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SUNUŞ 


Modern kent ve sinema aynı zaman diliminde, 19. Yüzyılın sonunda 
kentsel bir keşif olarak ortaya çıktı ve kentsel deneyimleri hızlı bir bi- 
çimde değiştirmeye başladı. Bu durum sadece Paris, Berlin, Viyana gibi 
"modernliğin başkentleri"yle sınırlı olmadı. Sinema, Bombay, İskende- 
riye, Kahire, İstanbul gibi kentlerin deneyimlerine de yön verdi. Mo- 
dern çağı önce tanımaya, sonra anlamaya ve en sonunda da onu 
eleştirmeye yönelen pek çok önemli düşünür ve sanatçı sinemaya bu 
nedenle ilgisiz kalamadı. "Sinema geldi ve zindandan oluşma bu dün- 
yayı saniyenin onda biri uzunluğundaki zaman parçacıklarının dina- 
mitiyle paramparça etti, şimdi bu dünyanın geniş bir alana dağılmış 
yıkıntıları arasında serüvenli yolculuklara çıkmaktayız" diyen VValter 
Benyamin, sosyoloyfik ve felsefi çalışmalarında film görüntülerinden ya- 
rarlanan Siegfried Kracauer, Berlin Alexander Meydanı yomanını "sine- 
matografik kurgu"ya meyilli bir formla yazan ve Berlinliler"in günlük 
yaşamında sinemanın ekmek kadar gerekli bir şey olduğunu hemen 
sezen Alfred Döblin, şiir ve senaryoları ile "bolşevik sinema"ya eşlik 
eden Mayakovski, Paris gecelerinin sarhoş edici ışıkları ve sinemaları 
için "özel dergi" çıkaran şair Guillaume Apollinaire vs. modernliğin 


hem mekanizması hem "kahraman"" olan kent ile sinema arasında bir 
ilişki kurmanın gerekli olduğuna inanmış, bilinen ya da akla ilk gelen 
isimlerdir. Proust, Beckett, Musil ve Kafkanın edebiyatının, Sechönberg 
ve Mahlerüin bestelerinin, Picasso, Dali, Grozs"un tablolarının modern 
hayatı temsil edişi gibi, Vertov, Fisenstein, R. Clair, F. Lang, O. VVelles, 
Antonioni, Bergman, Bunuel, Yusuf Şahin, Lütfü Akad, Nuri Bilge Cey- 
lan, Zeki Demirkubuz"un filmleri de modern hayatın sıkıntılarını temsil 
etmiştir. Ayrıca, nasıl ki modernliğin eleştirisine yönelen düşünürler 
ve sanatçılar sinemayla bir bağ kurmuşsa, yukarıda adı geçen yönet- 
menlerin pek çok filmi de, modernliğin sosyolofik, psikolofik, felsefi 
eleştiri anlayışlarına referans olmuştur. Kracauer"in Almanyanın psi- 
koloğik tarihini incelediği Caligari"den Hitler"e çalışmasından, lean Ba- 
udrillard"ın modernlik eleştirisini bugün bize bir sosyal teori"den çok 
"bilimkurgu" gibi gösteren içeriğine kadar gelen o çizginin referansları 
arasında günümüz sineması hep önemli bir yer tutmuştur. Türkiye"deki 
toplumsal araştırma ve eleştirilerde sinemanın aynı oranda yer bulma- 
yışı bizi sinema / modernlik ilişkisine şüpheyle bakmaya sevk etmesin. 
Sinematografik temsiller, Türkiye"de toplumbilimsel incelemelere zen- 
ginlik katabilecek "atıl bırakılmış" belgelerdir. 


Bir bütün halinde bu kitap sinema/ kent ilişkisini iki boyutta ele al- 
maya çalıştı: Bir yanda kente gelmiş kitlesel bir sanat ve endüstri olarak 
sinema, öte yanda kenti kendine bir tema olarak kullanmış olan sinema. 
Bu iki boyut bize sinema ve kent ilişkisinin aranması/ sorgulanması 
niçin gerekli bir ilişki olduğunu ortaya koyuyor. Sadece 20. Yüzyılın 
en önemli icatlarından biri olduğu için değil bu "gerçeklik", aynı za- 
manda sosyal ve kültürel bir aktör olarak sıkıntılarla ve ağır koşullarla 
geçen kentsel yaşamın estetize edilmesi konusunda önemli bir toplum- 
sal rol de oynadığı için. Başka türlü sinema, kentsel yaşamın, yüzyıl yılı 
aşkın süredir caddeler, sokaklar, meydanlar ve kalabalık salonlarla 
soluk alıp veren aktüel bir gündeliği olamazdı. 
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BİRİNCİ BÖLÜM 


“KENTTE SİNEMA” 


SİNEMA SALONUNUN DOĞUŞU VE GELİŞİMİ 


)ean-Pierre leancolas” 


Sinema işletmelerinin ilk yıllarına ilişkin bilgiler, sonradan ortaya 
çıkmış birkaç belgeye dayandırılır. Ama buna rağmen, sinema izleyi- 
cisinin ortaya çıkışı ve nitelikleri, nispeten daha az bilinen bir alandır. 
Araştırmacılar, bu alanı genelleştirerek yazınsal metinlerin incelenme- 
sine dönüştürmüşlerdir. Aslında bu konuda hiçbir istatistik yok, zira o 
yıllarda C.N.C.min bordroları gibi kaynaklar, mali belgeler henüz mev- 
cut değildi. İlk yıllara ilişkin bu belgeler 19901 yıllarda ve özellikle si- 
nemanın 100. yılının kutlanması sırasında oldukça zenginleşti:1 Vean- 
lacques Meussy in 1894 ve 1918 arasında Paris "teki salonların doğuşu 
üzerine Paris-Palace ou le Temps de Cinemas” (Paris-Palas ya da Sinema 
Salonları Dönemi) adlı yapıtı ve )acques Rittaud-Hutinetmin Lyon gibi 
önemli bölgesel başkentlerden, 2000-2500 sakini olan küçük kasabalara, 
Fransa "nın 223 kentinde sinemanın ortaya çıkışı üzerine Dictfionnalre des 
Cinematographes (Sinema Sözlüğü), 1896-1897? adlı yapıtı bu yılların 
ürünleridirler. Seçim heteroyendir, zira sadece arşivlerin varolduğu 


“) Tarihçi. Fransız Sinema Tarihi Araştırma Derneği"nin başkanlığını yaptı (1982- 
1996). Positif et Politis dergisinin sinema eleştirmenliğini sürdürüyor. Fransız ve 
Macar sinemaları tarihi konusunda çok sayıda yapıtı vardır. 
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yerler incelenmiştir. Fakat bu yapıt, kentsel yapılan bize öğretmesine 
karşın yine de ilginçtir. 


Daha önce, kaynaklar karşılaştırılırken saptanmış bir olguyu incele- 
mek gerekir. Gösteri olarak sinemanın keşfi ile sinema salonu arasında 
on yıllık bir fark var. Fransa"da sinema, gelenek olduğu üzere, 1895 Ara- 
lik ayında Lumieres Kardeşler”in filmlerinin gelip para ödemiş bir kit- 
leye ilk defa sunulmasıyla başlatılır. Bu gösterim, Capucines Bulvarı 
nda bulunan bir kahvenin bodrumundaki salonda yapıldı. Birinci 
Dünya Savaşımndan önce Grands Boulvards, Paris"teki yüksek sosyete 
yaşamının merkeziydi. Bu "salon indien", aile kutlamaları ya da her- 
hangi bir kullanım için kiralanabilmesi amacıyla özel olarak dekore 
edilmiş bir yerdi. Baba Lumiere burayı kiralamıştı. Yaldızlı 33 ahşap 
koltuğu ve o dönemde pek görülmeyen bir düzeni vardı. Dikdörtgen 
salonun kısa kenarlarının bir tarafına bir operatörün elle çevirdiği bir 
proyektör, diğer tarafına da bir perde yerleştirilmişti. Bu düzen, dekora 
ve konfora getirilmiş bütün çeşitlemelere karşın, her zaman sinema sa- 
lonlarının tipik modeli olmuştur. Mevcut salon dizaynını kendi kulla- 
nımına göre değiştirmemersi dışında, varlığının ilk beş yılı süresince 
sinema gerçekten bir işgalci (squatter) oldu. 


Paris"teki İlk Gösterimler 

İlk gösterim, 1 Franklık tarifeyle, 33 izleyici önünde, 28 Aralık 1895"te 
yapıldı. Gösteri, bundan sonra aylarca yinelendi. Tarife bir kaç ay sonra 
50 santime düşürüldü fakat hala pahalıydı. Sinema, yıllar geçtikçe 
aşama aşama geniş bir kitleye açıldı. 


İkinci Lumiere gösterimi 30 Marttta bir cafe-concert"de, Eldoradolda 
yapıldı. Dönemin bir gazetesine göre "perde, masaya oturmuş içkicile- 
rin ortasına yerleştirilmişti". Yani cafe, alışkanlıklarını bırakmamıştı: 
Oraya içmek için gidiliyordu, ama bir yandan da izlemek için salonun 
ortasına ödül olarak bir ekran yerleştirilmişti. Perdenin her iki tarafın- 
dan da film izleniyordu fakat bu fazla bir şey değiştirmiyordu. Lumie- 
rein üçüncü gösterim merkezi, Olympia"ın ek binalarından birinde, 
bodrumdaki bir salonda yer aldı. 


Dördüncüsü çok ilginçtir. 1880-1890 yıllarında Parisfte, Clignancourt 
sokağında, tuzu kuru buryuvaziye hitap eden büyük bir mağaza, Du- 
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fayel vardı. Dufayel, mağazasının salonuna, önce bedava olarak, bir 
Lumiere sinematografı yerleştirdi. Müşterilerin dikkatini çekmek için 
bir de operatör çalıştırıyordu. Burası, bu büyük mağazaya gelen müş- 
teriler, fakat özellikle de dadıları eşliğindeki çocuklar arasında hayli 
popüler bir sinema oldu. lean Renoir, kendi özyaşam öyküsü Ma Vice et 
mes Films (Hayatım ve Filmlerim) adlı yapıtının ikinci bölümünde, 
1897"de üç yaşında olduğunu ve ilk sinema deneyimini burada yaşa- 
dığını anlatır. "Bedava sinema, Dufayellin en cesur buluşlarından biri- 
dir" diye yazıyor ve ekliyordu: Arkasındaki proyektörün gürültüsünden 
öyle korkmuştu ki dadısı onu derhal salondan çıkarmış ve böylece de- 
neyimi boşa gitmişti. 


1896"da, Paris te, hiç biri bu iş için tasarlanmamış olan mekanlarda 
4 Lumiere salonu vardı. Capucines Bulvarında Blida"nın Cezayir kö- 
kenli Isola kardeşlerin, iki yıl çalıştırdığı bir proyektör ve 194 koltuklu 
bir salon olan TPeğfre Isola da vardı. 


5 Nisan.da, Melies, sinema gösterilerine sadece canlı ana gösterinin 
bir parçası olarak yer vermekte olan bir illüzyon tiyatrosuna, Robert 
Oudinee, İngiliz malı bir profektör yerleştirdi. 


Bir başka eğlence yeri ise, Millet Meclisimin yanındaki Saint-Ger- 
main Bulvarında bir fotoğrafçı olan Piroununkidir. Pirou, Opera"nın 
yerinde, hayli buryuva olan Czfe de la Paix"de bir sinema meydana ge- 
tirdi. 

1896 Aralık ayında, Nice Gazinosu”nun kış bahçesinin girişinde bir 
başka salon daha açıldı. Özetle, bu yerler esas olarak zengin müşteriye 
yönelikti. 


Bu dönemde sinemaların coğrafik yoğunlaşması bir hayli hızlı oldu. 
1897"de, bunlar, birahaneler gibi daha gösterişsiz yerleri, bazen de bir 
belediye salonunu, ya da daha da garibi, bir okul binasını, ama çoğun- 
lukla da dinsel mekəanları kendilerine yerleşim yeri olarak seçtiler. Si- 
nemanın işgalci dönemi 1905-1906Yya kadar sürecektir. Güney Batı gibi 
bazı bölgelerde bu daha da sonraya, 3Üllu yıllara, hatta işgale kadar gi- 
decektir. O dönemde, bugün anladığımız anlamda "makinistler" ger- 
çekte söz konusu değildi fakat gösterecek bir şeyleri, bunlar arasında 
da filmleri olan kişiler vardı. Toulouse sinematekinin kurucusu ve yö- 
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neticisi Raymond Borde, bu "Çingenelerin kasalarında "paleo-cinema" 
nın tanıkları, çok sayıda sessiz Fransız filmleri bulunduğunu anlatıyor. 


Fuar Endüstrisi 

Sinema gösterisi olarak bilinen ikinci aşama, daha önce varolan bir 
dünyanın artık fuar endüstrisinin bünyesinde yapılanmasından ibaret- 
tir. 1914 öncesi Fransa sında, fuar olgusu önemliydi, özellikle de taş- 
rada. Bu oldukça büyük gösteriler 5 ila 6 hafta sürüyor ve gösteriler 
süresince kentlerin çevresine yerleşiliyordu. Fuarlar, devasa büyük- 
lükte malzemeleriyle bir kentten diğerine gidiyordu. Bir başkası, kadife 
koltuktan ağaç banklara uzanan 300"e kadar oturma yeri sağlayabili- 
yordu. 2.20 metrelik bir dev görünümünde canavarlar, bir dansöz ya 
da bir masal hayvanı gösteriliyordu. 1896-1897"den itibaren sinema, 
aynı dönemde keşfedilmiş X ışınları ile aynı nitelikte bir yan atraksiyon 
olarak derhal bu gösterilere eklendi. Kimileri sinemada uzmanlaşarak 
tamamen ağırlığını koydu ve bir çeşit gezginci sinemacı haline geldi. 
Sinemanın fuarlarda gösterdiği bu gelişme, hem gösterim cihazları hem 
de film üreten Pathe, Melies, Gaumont ve sayıları 10"u bulan diğer gi- 
rişimciler sayesinde sinema endüstrisinin olağanüstü gelişmesi saye- 
sinde gerçekleşebilmişti. Hepsinde aynı kurallar geçerliydi: Cihazlar 
ucuza üretiliyor fakat filmler pahalıydı. Film siyah-beyaz ve renkli ola- 
rak metreyle satılıyordu, renklisi diğerlerinden 4 ya da 5 kat daha pa- 
halıydı zira delikli resim kalıbında görüntü renklendiriliyordu. Film, 
gittiği düzinelerce kentte kendisini gösterebilen fuarın mülkiyetine ge- 
çiyordu. Turne bittiğinde film, ikinci el bir fuara tekrar satılıyordu, 
sonra üçüncüye, sonra dördüncüye, ta ki yıpranıncaya kadar. 


Fuar müdavimleri ister istemez halktan kişilerdi. Taşrada genellikle, 
çığırtkanın duyurusunu yaptığı şeye göre, parasız ve işsiz güçsüz in- 
sanlar, "asker ve iyi çocuklar" söz konusuydu. Gösterilen filmler hedef 
kitlenin görüntülerini içeriyordu. Bunların çoğunluğu, konusu kovala- 
maca üzerine kurulmuş üç-dört dakikalık komedilerdi. Birisi bir peruk, 
bir çek, bir piyango bileti kaçırıyor ya da bir hırsız bir çanta, bir cüzdan 
çalıyor. Bir kişi koşmaya başlıyor, arkasından da üç dört kişi koşuyor. 
Bu karakterin incelenmesi hep aynı toplumsal tiplerin söz konusu ol- 
duğunu ortaya koyuyor: Asker, çocuk arabasında güzel çocuklar, yo- 
lunu kaybetmiş çocuk, tamamıyla gaglardan oluşan durumlar ve 
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oldukça karakteristik insanlar: Camcı, pastacı, baca temizleyicisi, rahibe 
ya da papaz, tulumbacı ve kentin mahkeme görevlileri. Bu kısa dün- 
yada karakterler birbirinin üzerine düşerler. Bu durum, bu filmlerin, 
bu tek kategoriden oluşmuş kitleyi hedef aldığını kesinkes ispat etmi- 
yor olabilir fakat bizi gerçeğe bizi oldukça yaklaştırıyor. Nitekim bu- 
rada ne bankacıları, ne sanayicileri ne de aristokratları görüyoruz. Bu 
arketip 1906-1907ye kadar süregeldi. 


Sinema üreticileri o zaman gerçek bir sanayi imparatorluğu kurdu- 
lar. Pathe çok ciddi bir banka ağına dayanıyordu. Pathe"nin piyasaya 
sürdüğü hisse senetleri yüksek gelir sağlıyordu. Şirket her yıl sermaye 
artırımına gidiyor ve şaşılacak paylar (temettü) dağıtıyordu. Şirket karlı 
olduğunu ortaya koydu ve kendi toplumsal tabanını oluşturmaya ça- 
lıştı. 


1906"dan itibaren, kalıcı salonlar inşa edildi. Montmartre bulvarında 
14 Aralık 1906"da açılışı yapılan Omnia Pathemin yaratılması buna bir 
örnektir. Pathe konsorsiyumunun bir şubesi tarafından inşa edilmiş 
"Omnia" adı verilen bütün salonlar zincirinin prototipidir bu. Bu so- 
nuncusu, gerçekte, bir kısmı cihaz üretimini, bir kısmı ham film üreti- 
mini, bir bölümü de stüdyo işlevini üstlenmiş, dünyanın her yerinde 
şubeleri olan, devasa mali bir kuruluştur. Pathe, bir de salonlara (film) 
dağıtım şubesi oluşturdu. Omnia, çok kaba mimarisi ve çok süslü de- 
korları olan bir süper tiyatro olarak inşa edildi. Omnia Pathe”den sonra 
Sorbonne yakınındaki Omnia Pathe Victor Cousin ve tiyatrolar ve mü- 
zikholler sokağı Rue de la Gafte"de Babino yanında bulunan Omnia 
Pathe Mille Colonnes geldi. Pathe, film izlemeyi alışkanlık haline ge- 
tirmiş fakat fuarlardakinden daha az popüler bir kitle arıyordu. Yine, 
kurucusu Gabriel Kayser"den adını alan Cine-thöatre Gabka ve Villette 
bulvarındaki Alhamra Cinö, bu döneme aittir. İkinci çember aşıldı: 
Büyük bulvarlar şimdi dışarılara kadar dayanıyordu. İlerleyen yıllarda, 
bunlar, kent halkına açık büyük salonların gelişmesine tanıklık ettiler: 
Rochechouart bulvarı ya da Place d Ttalie, Paris"in popüler mekönları- 
dır. 


Salonlardaki bu gelişme, 1911"de Gaumont-Palace"n açılışıyla doruk 
noktasına varacaktır. Başlangıçta burası, ikinci imparatorluk döne- 
minde yapılmış, Hippodrome adıyla bilinen bir eğlence yeriydi. 1907"de 
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burası Compagnie des Cinö-Halls tarafından satın alındı fakat karşıla- 
şılan güçlükler Gaumont"un salonu satın almasına ve önemli işlerini 
burada yapmasına sebep oldu. 30 Eylül 1911"deki resmi açılışta, 3500 
koltuk düşünüldü fakat galeri ve geçitler de hesaplandığında 5500 se- 
yirciye kadar çıkılabildi. Burası dünyanın en büyük salonuydu ve uzun 
süre böyle kaldı. 


Bu salonlarda orkestra çukuru belirleyici bir öğe oluşturuyordu. Si- 
nema sessizdi ama müzik için de oraya geliniyordu. Programlarda ant- 
raktta, orkestranın sürükleyici tek bir müzik çalması öngörülüyordu. 
Daha sonra sessizlik oluyordu. Bu salonlar savaş sonrası yıllara kadar 
işlevlerini sürdürdüler. 


1906 ve 1911 yılları arası dönem, orta ölçekte ve büyük kentlerde, 
seyrek olarak da küçük yerleşim birimlerinde salonların inşa edildiği 
dönemdir. 


1914"ten 1918e kadar, cephenin yapısından dolayı bir tür gezginci 
sinemaya geri dönüldü. Siperlerin gerisinde, büyük barakalar ya da 24 
saat çalışan sinema ofislerini oluşturan diğer yapılar bulunuyordu. Mü- 
ziksiz ve kakofoni içinde yapılan bu sinema seanslarının hatırası, eski 
savaşçıların anılarında taptaze kaldı. Bu deneyimler, nihayet kırsal ke- 
sime gidebilen ve bir ölçüde de olsa kırsal yerleşim yerlerinde salonla- 
rın açılmasına olanak sağlayan sinemanın demokratikleşmesine 
katkıda bulundu. Yirmili yıllarda salonların yapısı değişecektir. Salon- 
lar büyütüldü, biçimleri değiştirildi, yeniden inşa edildi. 


Salonların inşa edilmesinin ikinci dalgası sesli sinemanın gelişine 
bağlıdır. İlk sesli Fransız filminin Paris te gösterildiği 1929"un sonuyla 
1931"in başına kadar 18 ayda, ikinci bir kuşak oluşturmak gerekir. Pa- 
risiteki Rex, 1931-1932 yıllarının mimarisinin tipik bir örneğidir. Bu 
salon ses işleviyle donatıldı. Sinemanın herhangi bir diğer alanından 
daha fazla bunlara yatırım yapıldı. Bu ana kadar, Fransa henüz krizle 
karşılaşmamıştı. Sinema şirketleri gırtlaklarına kadar borca battı. 
1932"de ekonomik bunalım yaşandığı zaman, Fransız topraklarının tü- 
münde haftada bir ya da iki salon açıldı. 


Türkçesi: Battal Odabaşı 
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Sonnotlar 


1) Bu açıdan, her düzeyde, tarihçilerin çalışmalarına, özellikle bazen bele- 
diyeler tarafından yayınlanmış bazı yerel araştırmalara, çoğunlukla bölgelerin 
yardımıyla Üniversiteler tarafından yapılan çalışmalara, örneğin Fransız kent- 
lerindeki sinemaların doğuşu hakkında tarihçe tutan 1895 gibi dergilere şük- 
ran duymak gerekir. 


2) CNRS Editions, 1995. 
3) Editions Champion, 1999. 
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EĞLENCE TARİHİNDE SİNEMA 


Pierre Sorlin"” 


Kullanılma durumuna göre serbest zaman ile dinlenme ve eğlenme 
anlarının bütünü ifade eden eğlence, yakın kökenli iki kavramdır. Bu 
kavramlar, altmışlı yılların ortalarında günlük kullanıma girmişlerdir. 
Eskiden "serbest zaman" deyimi, kötü kullanılmış bir boşluğu akla ge- 
tiriyordu. Sözcüğün anlamsal biçim değiştirişi, anglo-sakson dünyada 
özellikle merakla izlenmektedir. XX. yyun şafağında yayınlanmış olan 
Theory of the Leisure Classl adlı yapıtında Thorstein Veblen, hiç bir şey 
yapmadan yaşayan zzdle rich"leri (aylak zengin) eleştiriyordu, kapita- 
lizme saldırmıyordu fakat kazanmadıkları bir paradan gelir sağlayan 
aylakları eleştiriyordu. XX. yy"ın ortalarına kadar tatil, Amerika Birleşik 
Devletleri"de aylaklara özgü hale geldi: İşletme şefleri, serbest meslek 
erbapları, kendilerini eğlendirmek için yeterince servet biriktirmiş olan- 
lar, hareketsizliği günahla bir tutan öyle bir püriten ahlak sahibiydiler 
ki, sağlıklarının, kültürel zenginliklerinin, ruhani gelişmelerinin kaygısı 


”) Paris III Üniversitesi "nde medya sosyolofisi profesörü. Sociologie du cinema 
(Aubier-Montaigne, 1977), Mass Media (Londra, 1998), Le Fils de Nadar (Nathan, 
1998), L"lmmagine et Vevento (Turin, 1998) adlı eserlerin yazarıdır. 
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içinde aklanma peşindeydiler.” Amerikada olduğu gibi Avrupafda da, 
zaman çalışmaya göre düzenleniyordu. Leisure sözcüğüne öyle kötü 
bir anlam yüklenmişti ki İngiltere küçümseyici bir deyim icadetti, fhe 
ladies of leisure, eğlence kadınları, hiç bir şey yapmayan kadınlar. Mus- 
solini ise, çalışanları büro ve atölye çıkışında da çalıştırmaya karar ver- 
diği zaman, fempo libero"yu (serbest zaman) değil depo lavoroyu yani iş 
sonrası kavramını yerleştirdi. Bugün, aktif yaşamda bir parantez aç- 
mayı bırakan eğlence, mevcudun bir parçası haline geldiği zaman, ya- 
şanan altüst oluşları değerlendirmekte zorlanıyoruz. 


Bu değişimde çok sayıda etmenin rolü vardı. Tek hatası bu süreçte 
sinemanın oynadığı rolün altını çizmemek olan örnek” bir araştırmanın 
konusu olduğundan dolayı bunları anımsatmakta fayda var. Gidip bir 
film izlemek oldukça önemli sayıda izleyiciyi bir araya getiren, bir de- 
receye kadar sınıflararası bir eğlence haline geldi. Fakat bu rolü oyna- 
madan önce, sinema, eğlencenin önemini ortaya çıkardı ve eğlenceyi 
sunarken neredeyse onu resmileştirdi. Eski çağlardan beri, bazı metin- 
ler, boş saatlerin işçilere verdiği zevki ve oyunla rahatlama biçimini 
fark etmiş gibidirler. Fakat yönetici sınıflar tarafından farkına pek va- 
rılmayan bu eğlence, mariinallerin politikalarına destek sağlamıştı. İki 
dünya savaşı arasında çekilmiş bir dizi film, halk dediğimiz kitlenin 
boş zamanlarını kullanma biçimlerini sergileyerek bu baştan savma ve 
nefret uyandırıcı yargıyı ele almıştır. 


Sinemacıların şaşırtıcı ve öyle görünüyor ki biraz da hafif temalara 
olan merakı, sorguladıkları şeye değiyor. İşçiler ve memurlar seyirci- 
lerinin başlıca öbeğini oluşturmasına karşın, yapımcılar, içinde yaşadığı 
ortamı anlatarak seyirciyi pohpohlama yoluna gitmediler. Aksine, iş 
dünyasıyla çok az sayıda film ilgilendi. Nevv York ta çevrilmiş ilk film- 
lere kadar gidildiğinde, sinemacıları daha önce etkileyen şeyin her 
Pazar Coney Island yönüne yapılan korkunç göç olduğu ortaya çıkar. 
Kalabalık, sessiz sinemanın gözde konularından biridir. Pazar günü or- 
taya çıkan insan kalabalığı, trenle boylu boyunca su kıyısına gelenler, 
gösterilerin girişindeki uzun kuyruklar, plaflardaki insan salkımları, 
bedava bir figürasyon ve çağdaş karmaşanın ilgi çekici bir metaforunu 
sunuyordu. 


Nevv York eğlencelerinin sinemasal görüntüsü oraya yeniden dö- 
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nülmesi" amacıyla çokça araştırıldı. Yirmili yıllardan ellilere kadar "si- 
nemanın altın çağı" esnasında, eğlenceye bakış açısının giderek değiş- 
tiği Avrupa yı incelemek hayli ilginçtir. Bu dönemde serbest zaman, iki 
farklı bakışın konusu oldu: Biri mesafeli, hemen hemen etnografik, di- 
ğeri sempatizan. İlk akıma örnek olarak 1929 tarihli” Merschen am Sonn- 
tag (Pazar Günü İnsanlar) filmini alalım. Halktan iki kadın ve iki erkeği 
izleyen film, bir Pazar günü Spreemin kıyısındaki Berlin"in merkezine 
götürür bizi, Önce ironiyle onların tartışmaları, flörtleri, alçaklıkları üs- 
tünde durur. Bir gülme zincirinden sonra kamera grubu terk eder ve 
kalabalığı gözlemlemeye koyulur. Burada üstü kapalı biçimde bir kont- 
rast ortaya çıkıyor. Evlerinde kalanlar dağınık durumda ve canları sı- 
kılıyor, bir çoğu uyumaktan başka bir şey yapmıyor. Sonuç olarak 
dışarı çıkanlar eğleniyor. Günlük yaşamın dışına çıkmış genel bir gö- 
rüntü olarak serbest zaman teması, güçlü bir biçimde ortaklaşa oyun- 
ları, piknikleri konu alan bakış açısıyla sergileniyor. Konuşmanın 
belirsizliği eve dönüşle ve kent karmaşasının yeniden başlamasıyla or- 
taya çıkıyor. Birkaç saatliğine karakterler rahatlamış ve davranış değiş- 
tirmişlerdir. Fakat film, onların özgürlüklerinin yanıltıcı olduğunu da 
hissettiriyor bize. İşe dönmeden önce dinlenme zamanları vardır. Eps- 
tein, Coeur fidele (Sadık Kalp, 1924) filminde, farklı bir tavır takınıyor. 
Eğlence biçimleri burada bir parantez olarak yer almıyor, günün bir 
parçasını oluşturuyor. Seyirci, Meyischen am Sonntag"ın uzaktan çekilmiş 
ve soğuk görüntüleriyle kalabalığı belli bir mesafeden izlemek yerine, 
kameranın yakın plan çekimle eşlik ettiği karakterlerin baktıkları şeyi 
görürken, atlı karıncaya bindiklerinde onlarla birlikte başı dönerken 
kendisini kahramanların yanında buluyor. 


İngiliz sineması, yüzyılın ikinci çeyreğinde, işten boş zamana kadar 
her alanda geçici bir kopmaya götüren evrimi gayet iyi biçimde gözler 
önüne seriyor. Bir sanayicinin oğlunun genç bir işçi kızı baştan çıkardığı 
fazlasıyla bayağı bir melodram olan Hirdle VVakesten” yola çıkalım: Fil- 
min adının kendisi bir ipucudur, vvakes bir tatil dönemidir ve Lan- 
cashire"daki Hindle VVakes pamuk fabrikalarında makinelerin bakımda 
olması nedeniyle çalışanların zorunlu izinde olduğu döneme denk dü- 
şüyordu. Gençlerin çoğu kentlerini terk ederek tamamlanmamış bir tür 
eğlence parkı olan Blackpool"a deniz kıyısına gidiyorlardı. Kumsallı 
kente film çekmeye gelmiş sinemacılar, zamanları kısa olduğu için çıl- 
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gınca eğlence gösterilerinden açıkça şaşkına dönmüşlerdir. Bir kamera, 
dikey kaydırmayla geniş bir balo salonunun döşemesini kapatan ve ta- 
mamen dolu bir mekanda dans eden çiftleri gösterir. Bu filmde olağan- 
üstü ve kendi özelliğinden dolayı oldukça az rastlanır çekim açısı, 
kameramanın şaşkınlığını ortaya koyar ve özellikle fabrikadan kopa- 
rılmış kısa eğlence anlarından bir dizi görüntü sunar. 


Onbeş yıl sonra, Humpry lenningsin belgeselleri, bakışın hangi nok- 
tada değiştiğini kanıtlıyor. Bu yönetmen, çalışan Büyük Britanyayı ha- 
rekete geçirme görevini üstlenmiş olan )ohn Grierson tarafından 
oluşturulmuş bir sinema ekibi GPO Film Unit üyesiydi. Fakat, diğer 
yönetmenlerin tersine, İngiliz yaşamında başlıca eğlence yerini gözler 
önüne sermek istiyordu. London Can Take II (1940) Londra savaşını an- 
latıyordu ve her gece bombalanan Londralıların bu dehşete karşı dire- 
nişini onların rahatlama kapasiteleriyle veriyordu. Yine daha iyisi Spare 
Time (Boş Zaman, 1939) dinlenme saatlerinin mantığını kendine iş edi- 
niyordu. Bir eğlence parkının malzemelerini edilgin biçimde kullanmak 
yerine, tamamen anonim olarak filme alınmış kişilikler bu filmde kendi 
yarışmalarını, kendi konserlerini ve kendi tiyatro temsillerini organize 
ediyorlardı. Serbest zaman çalınmış bir ana indirgenmiyordu fakat ak- 
sine bireylerin büsbütün egemenlikleri altına aldıkları varlıklarının bir 
parçası haline geliyordu. 


Serbest Zaman Olarak Sinema 

lennings"in çok sevdiği temalar, ellilerin ortasında Richard Hoggart 
tarafından, çalışan sınıflar için eğlencenin önemini ve bunların eğlen- 
ceyi organize edişini sergilediği bir kitapta” sistematize ediliyordu. 
Zaten bundan bir süre önce, lacques Tatinin bazı halktan kişilerin boş 
zamanlarını kullanma biçimleriyle ilgili, tamamıyla entrikasız bir filmi 
Les Vacances de M. Hulot (Bay Hulotmnun Tatili) filmi ortaya çıktı. Si- 
nema, tatilcileri kendini seyrettirmeye zorluyordu çünkü o dönemde 
tatil, sanayileşmiş ülkelerde başlıca eğlence biçimiydi. 

Bir kaç yıl içinde geniş bir kitle kazanmış ortak bir eğlencenin bu 
inanılmaz başarısı hala açıklanmaya gereksinim duyuyor. Sinemanın 
kökenlerini inceleyen araştırmalar, sinemanın, müzikholler ve sirk gibi 
eski gösteri türlerine epey borçlu olduğunu ortaya koyuyor. Fakat bu 
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soy zinciri, filmle üretilen skala değişimini maskeliyor. Sadece bir örnek 
olarak, 1913"te 500 bin nüfuslu bir kent olan Cleveland"da her hafta 800 
bin yer satılıyordu ve bu o çağda hiç de ayrıksı bir durum değildi... 
Beyaz bir perdenin önünde toplanmış kalabalıkların önemi gözlemci- 
lerin dikkatini çekti. 


22 Eylül 1907"de ailesine Roma"dan yazan Freud, bir çatıya yerleşti- 
rilmiş büyük bir tuvalin üstüne yansıtılan "sinematografik sahneleri 
izlemek için Colonne Meydanında toplanan binlerce insanı anlatı- 
yordu. Henüz bir gösteri söz konusu değildi fakat rastlantısal biçimde 
kaydedilmiş banal görüntüler vardı. 


Seyircilerin şaşırtıcı sayısı, sinemayı eski eğlencelerden ayıran tek 
olgu değildir. Zengin Amerikalıların davranışları üzerine yapılan bir 
incelemesinde Charles Musser, XX. yy"n ilk on yılında, bu insanların 
halkın içine karışmamak için presti/li yerlerde düzenlenmiş ve bilim ya 
da coğrafya belgesellerine ayrılmış seanslara epeyce para ödediklerini 
açıklıyor. 1910"dan sonra, kamuya açık salonlarda gösterilen konulu 
filmlerle baştan çıkmış zenginler, nihayet her sinemayı farklı sınıflar 
arasında karşılaşma yeri haline getirerek genel kalabalığa karıştılar.” 


Seyircinin kendisine sunulan öykülere olan tutkusu, hayli erken ele 
alınan bir başka konudur. Frankfurter Zeitung"un Fransa muhabiri lo- 
seph Roth, 4 Kasım 1925 tarihli bir makalesinde Marseille"de gözlem- 
lediklerini anlatıyor: 


"Sabahın onundan gece yarısına kadar, aynı film sekiz kez gös- 
teriliyor. Seyirciler sekiz kere coşuyor. Seyircinin üçte biri 
bütün gün sinemada kalıyor: Bunlar kadınlar ve çocuklardır. 
Gün içerisinde sinemada, dar sokaklardaki küçük evlerdekin- 
den daha fazla gölge var. Çocuklar hiçbir şey ödemiyorlar ve 
her kadın seyircinin en az dört çocuğu var: Beş yer işgal etmek 
için tek yer parası ödüyorlar. Akşam erkekler geliyor, liman 
işçileri. Yemek yiyip yıkanıyorlar ve sinemaya gidiyorlar." 


Roth önemli bir noktayı yakalamış. Ellili yıllara kadar sinema istis- 
nasız ucuz bir yer oldu. Yerlerin düşük fiyatı, başka bir gösteriye gire- 
meyen bir kitlenin ilgisini çekiyordu ve müşterinin mütemadiyen 
yenilenmesi, işletmecilerin tarifeyi düşük tutmasını sağlıyordu. Sayı 
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üstündeki spekülasyon kendini derhal empoze etti. Bin koltuklu ilk 
salon, 1911"de Detroit"te açıldı, bu moda Birinci Dünya Savaşı nın erte- 
sinde Avrupa ya sıçradı ve bu modayla o dönem için görülmemiş bir 
şey, basit insanların ulaşabileceği lüks geldi. Radio Dayste (Radyo Gün- 
leri) VVoody Ailen, bu "zevk katedrallerinden birisini göstererek, basit 
bir ailenin çocuğu tarafından duyulan hayranlığı mükemmel bir bi- 
çimde anlatır ve çok sayıda belge de bu duyguyu onaylar. 


Glasgovv Üniversitesi, doksanlı yıllar boyunca, hem çağdaş belge- 
seller, hem de görüşmeler kullanarak, günümüzde XX. yy"n ilk yarısı 
boyunca eğlence içinde sinemanın yeri üzerine gerçekleştirilmiş ol- 
dukça önemli bir çalışma olan Cinema Culture in 1930": Britain” 19301ar 
İngiltere"sinde Sinema Kültürü adlı bir araştırmayı finanse etti. Soruş- 
turmaya yanıt veren kişilerin hemen hemen tümünün altmış yıl sonra 
ayrıntılı olarak betimleyebildikleri gözde salonları vardı. Bunun için en 
sık kullandıkları terimler şunlardı: "Konfor, alan, lüks, modernite",. De- 
neklerden biri, Sudburry (Suffolk) sakini anlatıyor: " Astoria anılarım- 
dan biri sattıkları Fransız nugasıydı.”" Hiç bir yerde asla oradaki gibi 
şekerlemeler yemedim, bu çok hoştu." Daha sonra bu rüya gibi anının 
tersine şeyler açıklıyor: Astoria"yı bir yana bırakırsak Magnet vardı, tah- 
takurulu pis bir yer. Bölgedeki apartmanlardan birinin bodrum katında 
bulunuyordu." Anlattıkları, belli bir refah düzeyine erişmenin yanılsa- 
masının sinema tutkunlarını nasıl güdülediğini gösteriyor. Bu soruş- 
turmayı yanıtlayan bütün denekler, diğer eğlence biçimlerini dene- 
diklerini onaylıyorlar, fakat diskler, kitap okuma ve erkekler için spor 
bir yana bırakılırsa, yanıtlar pek de anlaşılır değildir. Sinema onların, 
en azından altını çizerek belirttikleri, en iyi ve en gözde eğlencelerini 
oluşturuyordu. Büyüleyici, sınıf farkı olmayan, ucuz, durmadan yeni 
kahramanlara yeni aşklara yer veren mekön olan sinema, kitle eğlen- 
cesinin tartışmasız birinci tarzı oldu. 


Serbest Zaman ve Düzen 

Geniş bir elli yıl boyunca, 1910"dan 1960"a kadar, sinema eğlencenin 
temelini oluşturdu. Çok değişik kökenden insanları bir tür tarikat 
içinde beyaz perdenin karşısına topladı. Glasgovv soruşturmasına ka- 
tılan denekler, gösterim öncesi ve sonrası yapılan film hakkındaki soh- 
betlerin durumu hakkında da bilgi verdiler. Film amatörleri, 
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seyretmekle yetinmediler. Sinemanın ele aldığı konular, onların düş 
kurma güçlerini besledi. Bazı yapıtlar, görece olarak kışkırtıcıydı. Fran- 
sız örneğinde olduğu gibi, toplumun tümünün iştirak ettiği ilginç so- 
runlar üstüne kamusal bir tartışmaya neden olmuş lacques Becker"in 
Le Bleen Herbe (Ham Buğday) ya da Andre Cayatte"ın Nors Sommes Tous 
des Assassins (Hepimiz Katiliz) filmlerini burada belirtmek gerekir. Biz- 
zat serbest zaman ve serbest zamanı geçirme yeri üstüne odaklaşıldı. 
Glasgovv soruşturmasına katılan deneklerin üçte biri, program kaygısı 
gütmeksizin sistematik olarak gözde sinemalarına gittiklerini itiraf et- 
tiler. Zaten sevdikleri filmlerin özetini yapmaktan daha iyi bir biçimde 
salonların betimlenmesinde yetenekli olduklarını göstermişlerdi. Si- 
nema eğlencesi, 1930-1950 arası -bu nüfusun büyük çoğunluğuna işaret 
ediyordu- incelenmeye değer ortak davranışları paylaşan bireylerin 
alışkanlığıydı. 


Tules Romain, 19111 tarihli oldukça öngörülü bir metinde, profeksi- 
yon aletinin halkı nasıl uyuttuğunu daha o zaman gösteriyor: "Lamba- 
lar sönüyor. Grup kaybolup giden cılız bir çığlık atıyor. Bu, yüzyil- 
lardan beri can çekişen kalabalıkların gecenin içine attıkları büyük ya- 
karmanın başlangıcıdır. Bunlar ışığı seven varlıklardır. "Sinemasal gece 
kısa sürüyor... Bir çember aniden dipteki duvarı aydınlatıyor. Salon 
"Ah" diyor... Kalabalığın rüyası başlıyor. Uyuyor, artık kendini görmeyi 
başaramıyor, artık kendi bedeninin farkında değil. Onun için bir gö- 
rüntünün kaçması, bir kayma ve bir rüya hışırtısından başka hiç bir şey 
yok. Varolduğunu artık bilmiyor, sadece büyük bir kare odada hare- 
ketsiz bir grup oluşturuyor." 


Romancı, karmaşadan özen gösterilmiş sessizliğe ani geçişle çarpıl- 
mış görünüyor. Olaylar nihayet tiyatroda geçiyordu, fakat seçkin bir 
kitlenin sıksık gittiği salonlardal Sinemadan önce ve sonra halk göste- 
rilerini hesaba katacak olursak, XIX. yy. boyunca önce halk dansevini, 
müzikholleri, halkın gürültülü katılımının ve ortak olarak duyulan zev- 
kin temel bir öğesi olan sirki, XX. yyun sonunda spor karşılaşmalarını, 
özellikle kalabalığın aşırı hareketli tepkileri eşliğindeki futbol maçlarını 
buluruz. Nihayet Michel Foucaultun Suroveiller et Punir" (Gözetim ve 
Cezalandırma) adlı yapıtında -ki orada nüanslar getirmek zorunda bı- 
rakılmıştır- savunduğu teze katılıyoruz: Eğer, düzeni elinde tutmak 
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otoritelerin değişmez bir kaygısıysa, iktidar her zaman bir özgürlük 
alanı tanımak zorundadır. 


Türkçesi: Battal Odabaşı 
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EN GARİP YERLER OLUR... 


Fatih Özgüven” 


Yıldız Sarayında özel bir film gösterim salonu olduğu söylenir. Ga- 
liba orada (yoksa Çelik Gülersoy"un cicili bicili köşklerinden birinde 
miydi) Rudolph Valentino"nun oynadığı Şeyh seyretmiştim, hayır der- 
neklerinden birinin düzenlediği bir gösterimde. Ender bulunan Holly- 
vvood filmleri koleksiyoncusu olan İstanbulun zengin işadamlarından 
birinin özel sinema salonunda oturup Boğaziçi fonu önünde lacques 
Tourneur"ün Out of the Past"ını seyrettim. Claude Chabrol"ün Alice Ya 
da Son Kaçış"ını Beyoğluun farklı porno sinemalarında seyrettim. 
Filmde Sylvia Kristel oynamak durumundaydı ama bunun dışında 
içinde en ufak bir soyunma olmayan dört başı mamur bir sürrealizm 
örneğiydi. Hayatta ilk gördüğüm filmi -VValt Disney"in 601arda yeniden 
gösterime soktuğu Fartfasia- hala eski ihtişamıyla ayakta kalmayı bece- 
ren kadim Beyoğlu sineması Emek"e seyrettim. Son olarak da, filme aç 
yeniyetmelik yıllarımda, Sinematek”de pek başka bir şey gösterme- 


”) Sinema eleştirmeni, yazar ve çevirmen. İstanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesi 
İngiliz Dili ve Edebiyatı Bölümü"nü bitirdi. Esrarengiz Bay Kartaloğlu adlı bir ro- 
manı, Nabokov, Mann, Borxes, Kundera ve VVoolf dan çevirileri var. Halen istanbul 
Bilgi Üniversitesi İletişim Fakültesi Sinema ve Televizyon Bölümü "nde öğretim üyesi. 
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medikleri için Pofemkin Zırhlısi"nı o kadar çok kez seyrettim ki, olay in- 
sana politik doğruluk vaz "eden bezdirici, ihtiyar bir amcayı ziyaret et- 
meye benzedi. 


İlk sessiz filmini Yıldız.da görmüş o garip Osmanlının -kendisine 
polisiye romanlar da çevirttirip okutturan Sultan Abdülhamiftlin- kol- 
tuğunda huzursuzca kıpırdandığını hayal ettim, milyoner sinema hay- 
ranıyla Robert Mitchum"n dünyadan bezmişliğini paylaştım, seks 
sinemasının kızışmış atmosferinde müşteriye sunulanın çok ötesinde 
kışkırtıci birşeyin, zıtlığın azdırıcılığını tattım. Bulunduğu semit, ger- 
çekten de "Paris taklidiyle bize hayatımızın yoksulluğunu hatırlatıyor" 
mudur bilmem, ama Beyoğlu"nun güzel sineması Emek "te de kendimi 
her zaman iyi hissettim. Yaşlı Potemkin Amcayı bile iyi duygularla ha- 
tırlıyorum. 


Beyoğlu sinemalarının isimleri bile birer hikaye anlatır, "Yer İsimleri 
-Yer" Proust"un deyişiyle. Lale, Yıldız, Mulen Ruif (Moulin Rouge, Kır- 
mızı Değirmenl) bir zamanlar Gloria sonra Cine Luxemburg olan Saray, 
bir zamanlar Eclair olan Lüks, bir zamanlar Melek (içinde Liberty üs- 
lubunda melekler varmış diye okumuşluğum var bir yerde) olan Emek 
(anladığımız kadarıyla servetini ipek ticaretinden yapmış bir ailenin 
"emeği"), doğrudan İpek, bir zamanlar Yeni Ar ve Ar (ar ve haya gibi?) 
olan Sine Pop (701ere uygun saçmalıkta bir buluş), adı üstünde Rüya, 
Yeni Melek, Şık, Sümer (bir parça arkeolofi?), Alkazar (El Cezzar), Atlas 
(dünyayı omuzlarına taşıyan mitolofik yarı tanrı, ayrıca kumaş), eski- 
den And olan Şan, Tan, Süreyya, Konak, Venüs, As ve Elhamra (Al- 
hambra). 


Sahiplerinin beklentilerini ve hayallerini yansıtır bu isimler diye dü- 
şünmek istiyorum, belki genel olarak bir toplumun düşlerini de. Lale, 
Saray, Konak, Süreyya bugün ancak mulhallebicilerde ve lokantalarda 
yaşayan bir "peri masalı İstanbulu" nostaliisi ise, Mulen Rui, Lüksem- 
burg, Glorya, Eclair safi Paris. Ar ve Yeni Ar, sıkıcı biçimde orta sınıf. 
Yıldız, nerdeyse sinemanın ta kendisi. İpek, Melek, Şık, Venüs "seksi" 
imafları olan birer zevk-ü sefa vaadi. Şafak, Atlas, Şan, As ciddiyete, es- 
naflığa bir gönderme. Belki, kendini sinema düşkünlüğü denen fante- 
zi", hayalci, "kadınsı" şeyden ayrı tutma, uzaklaştırma gayreti: "Burası 
sadece bir ticarethanel" 
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Alkazar ve Elhamra, sinemanın, özellikle de Hollyvvood B sinema- 
sının icadı "Casablanca" ve "Kısmet tarzı bir Binbir Gece Masalları man- 
talitesine açık gönderme. Sümer bir garip, Cumhuriyete ve onun 
Anadolucu değerlerine bir gönderme değilse eğer. Emek tabii kapitalist 
bir rüyanın zirvesi. "Emeki sahiplerinin işine yarayacak biçimde yücel- 
tiyor. 60"arda ve 7Ü"erde, "emek" sözcüğü güçlü bir politik anlamla ye- 
niden sahneye çıktığında, kimse "Emekün ismindeki "emeğin" ne emeği 
olduğunu sorgulamamıştı. Hala muhteşem perdesini süsleyen, alçıdan 
madalyonun üzerindeki "E" harfiyle Emek hiçbir zaman siyasi spekü- 
lasyonun konusu olmadı. Öyle bir koruyucu halesi oldu her zaman et- 
rafında. 


Bugün Emek hala Emek. Ama benim zamanımın sinema salonu gör- 
kemini sürdürenler bugün artık kendi kendilerinin hayaletleri duru- 
mundalar. Lale deyince akla bugün sadece işkembeci geliyor. Elhamra 
bir yangından sonra kapandı. Yıllarca militan bir porno sineması olan 
Alkazar, bugün şehrin belli başlı sanat filmi sinemalarından oldu ve 
nostalfik nedenlerle ismine hala sahip çıkıyor, bugünlerde öyle yapmak 
şık olduğu için. Sine Pop ismini değiştirmeye üşeniyor, allahtan kötü 
proyeksiyonu değişti. Tatlı Rüya hala Rüya, bir porno sineması, -ıslak- 
düşlerine hala dört elle sarılan bir düşmüş melek. 


Cinepleks fenomeni, 80”lerin ortalarında, "Amerikan filmleri perde- 
lerimizi işgal ediyorl çığlıkları eşliğinde ortaya çıktı. Az çok ediyorlardı 
da. Eski sinemalar bölündü, yeniden bölündü. Cineplexler, yaklaşık 
olarak, İstanbul için yeni bir şey olan çokuluslu otellerle alışveriş mer- 
kezlerinin yedeğinde zuhur ettiler. Buraların çoğunun Capitol, Carou- 
sel, Cinemax, Princess ya da sadece Movieplex gibi çevrilmemiş ya da 
çevrilmesi de amaçlanmayan isimleri vardı. Film isimleri de çevrilme- 
meye başlandı. Bir zamanlar yabancı film isimlerinin Türkçe çevirileri 
barok abartılar (The Razor"s Edge (Usturanın Ağzı) için "Şeytanın Kur- 
banları), matrak yanlış çeviriler (Not As z Stranger (Yabancı Gibi Değil) 
için "Bir Yabancı Gibi), beklenmedik pırlantalar (Breakfast at Tiffanyls 
için "Kumarbazlar Kraliçesi”) ya da düpedüz seçme saçmalar (Emma- 
nuelle için Hisli Duygular") olurdu. Artık Feeling Minnesotaya YFeeling 
Minnesota", Bound"a "Bound" hatta The English Patient"e bile "The English 
Patient" deniliyordu, kaynak dile sadakatin zirvesi. Cool. 
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Yanlış anlamayın, erişemediği üzüme koruk diyen sinema seyirci- 
lerinden değilim. Onlar herşeyin durmadan kötüye gittiğini düşünür- 
ler, filmlerin, sinemaların, oyuncuların, öykülerin, manzaraların, 
seslerin, hatta İstanbul sinemalarında satılan geleneksel buzlu don- 
durma Alaska Frigo"un bile. Hayır, şehirle sinemaları arasındaki de- 
lice aşk hikayesine gerçekten inanıyorum ben. 


Bu şehirde de, her şehirde olduğu gibi, şu an, karanlıkta kendinden 
geçmiş halde oturmuş bir perdeye bakan, hiç gitmediği uzaklarla umar- 
sız bir aşk ilişkisi kurmuş, ama aynı zamanda burada, kendi şehrinde, 
bu şehirde de kendini garip biçimde evinde hisseden birileri var. 


SİNEMA VE TOPLUMSAL KIRILMALAR 


Kristian Feigelson” 


Sinema, toplumsal kırılmaların göstergesi olan "yabani göçebe deli- 
kanlıların istilasına maruz kalmış çok kültürlü ve çok kutuplu kentlerin 
düşsel görüntülerinin hazırlanmasına katkıda bulunabilir. Stanley Kub- 
rickin 1971 tarihli Otomatik Portakal"ı ve Mathieu Kassovvitz"in daha 
yakın tarihli Profesto"su gibi bazı yaratıcı popüler filmlerde kent, kalıcı" 
klişeler biçiminde sahnelenmiştir. 


Kentsel Kriz ve Toplumsal Kırılma 

Fransa"da 1995"ten beri rağbet gören "toplumsal kırılma" tabiri, kent 
ve sinema arasındaki ilişkiler daha derinlemesine incelenecek olursa, 
tek ve gerçek sorun olan desosyalizasyonla uzaktan bile ilgili görün- 
mez.” Kabalık her zaman söz konusuydu, ama günümüzde şiddet üze- 
rine bu tartışma tekrarlanır oldu.” Ancak az sayıdaki monografi dışında, 
sinema ile toplumsal kırılma arasındaki ilişki ya da ilişkisizlik hakkında 
hiçbir inceleme olmadığı halde, bu eski toplumsal kırılma problematiği, 
sosyologlar ve kent arasında her zaman verimli bir diyalog yarattı.“ 


”) Sorbonne Nouvelle Üniversitesi"nde sinema sosyolofisi alanında öğretim üyesi. 
Fransada kentleşme politikası konusunda kamusal kurumların araştırmalarına katkıdı 
bulundu. Le Cinema dans la çite, Le Cinema et İVargent, Territoires sous influence 
gibi kitapların ortak yazarlarındandır. 
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Bu o kadar siki bir ilişki midir gerçekte? Küresel varlık olarak ele alınan 
kent bu toplum sorunlarının düğüm noktası haline 


geldi, sinema da onu deforme eden ayna oldu. Sinema tarihinde birçok 
film senaryosunda kullanılan kentsel şiddetin yaratıcısı olan bu top- 
lumsal kirilmanın derinlemesine analizi burada söz konusu değildir. 
1960”1 yıllardan bu yana meskenin dönüşüme uğraması, çevrekentin 
ortaya çıkması, geleneksel kaynaşmanın azalması, yeni bozulma biçim- 
leri, bağlamlara göre açıklayıcı ve evrimsel faktörlerdir.” Savaş sonra- 
sında, her türlü iletişim ekseninin uzağında inşa edilen birtakım 
kentler, bugün birer istisnadır. 


Şehircilik meselesi, toplumsal şiddet sorununu bitirmedi. 1920"de 
İtalyanlar, 1936 sonrası İspanyollar, 1960"da da Cezayirliler olmak üzere 
üç farklı evreden oluşan göçün banliyölere yerleştirilmesi, 1995"ten bu 
yana yaşanan dışlama etkisini yaratmamış olsa da, bu art arda gelen 
göçmen dalgaları ağır bir konut krizine yol açmıştı. Bununla birlikte 
"kentsel şiddet" deyimi bugün 76801 kentlileşmiş olan modern toplum- 
ların ortak diline yavaş yavaş yerleşti ve toplumsal kırılma kavramı po- 
litikacıların başlıca kaygısı oldu.” Ocak 1998 tarihli bir soruşturmaya 
cevap veren kişilerin 7682/si, kentsel şiddetin her zaman büyük bir 
kaygı unsuru ve benzeri görülmemiş bir olgu olduğunu düşünüyor- 
lardı. Bu araştırmalar yirmi beş yıldır kamusal iktidarların pek çok iliş- 
kisini besleyerek, genelde hem sağın hem de solun ideolofize edilmiş 
söylemlerini güçlendiriyor.” Toplumun en yoksul kesimini vuran (l"den 
Se kadar bir ölçek üzerinde sınıflandırılan yaklaşık bin mahalle) ola- 
ğanlaşmış şiddetin "süregelen acısına karşı "kent politikalarını" uygu- 
layan kamusal iktidarlar kent sözleşmeleri çerçevesinde hep daha etkili 
çözümler bulmaya çalışırken, kamu alanında beliren şiddet, her zaman 
öngörülemeyen ve belirsiz bir olgu gibi göründü. Parçalanmış bir kent 
ortamını yansıtan, aynı belirtileri (eğitimsel başarısızlık, daralan bir iş 
piyasasında zor olan mesleki uyum gibi) gösteren bir yapısal çerçevede, 
bu toplumsal kırılma her zaman birbirinin tıpatıp aynısı bir görünüm 
sergilemektense, kentlerin merkezindeki tüketim tarzlarının kutuplaş- 
masını ve yakın çevrekentlerdeki marfinalleşmeyi yansıtıyor. 
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Kentler ve Sinema Arasında Yanlış Anlaşılmalar 

1995"ten bu yana, sinema salonlarının kullanımına ilişkin kültürel 
pratiklerin gelişimi de bu kırılma hatlarını izliyor. Sanat ve deneysel 
filmlerin gösterildiği sinema salonları genelde kent merkezinde yer alır- 
ken, tercihen çevre kentte -çoğunlukla da ticaret merkezlerinde- kuru- 
lan mültipleksler, hem devasa hem de dışlayıcı olan tüketim toplum- 
larının simgeleri gibi görünüyorlar. Sinema salonlarının kent ortamın- 
daki yeni düzenlemesi, toplumların giderek parçalanmasına ve ortak 
referanslarının yitimine işaret ediyor. Deyim yerindeyse "Amerikan si- 
nemasının bu yeni kargo uçakları" birer kent alanı gibi yönetilmek ye- 
rine, sayıları durmadan artan ticaret merkezlerinin ticari anlayışına 
entegre ediliyor. Bu bakımdan sinema, toplumsal bağın yeniden kurul- 
masına katkıda bulunabilir mi? 1980Terde yerel yönetimlerin girişimiy- 
le, geniş topluluklar gözetilerek başlatılan birkaç proye (Fransa”da 
Meaux, Montpellier-La Paillade gibi yerlerde) başarısızlıkla sonuçlandı. 
Bu alanda gerçekten gün işığına çıkan profelerin sayısı çok az. 


Haksız olarak sık sik suçlanan banliyölerin durumu, bir sürecin so- 
nucudur ve bu sürecin mantığı yalnızca sitelere değil, daha global me- 
kanizmalara dayalıdır: 1960"tan beri sürdürülen kaotik konut politikası, 
1973"ten bu yana devam eden bir kentsel yoğunlaşma olgusu gibi. Ağır 
şiddet olaylarıyla sık sık medyada adı geçen Vauxen-Velin gibi bir yer- 
leşim alanının 1921"de 1.588 olan nüfusu, gerçek bir geçiş hazırlığı ya- 
pılmaksızın 1982"de 45.000"e yükseldi. Dolayısıyla Lyon şehrinin 
sakinleri, bölgeyi düzenleme politikasının daha iyi denetlenmesini, 
Pathe film şirketinin Vaulxen-Velin yakınındaki Genas nahiyesinde 16 
salonluk bir multipleks kurma profesine karşı bağımsız kullanım hak- 
kının korunmasını istiyorlar. Ancak genel bir büyüme mantığı içinde, 
mahalle sineması 1970"ten sonra yavaş yavaş ortadan kalktı ve bu, yeni 
semtlerin yararına oldu. 


İnsanları bir merkezde yeniden bir araya getiren multipleks, yakınlık 
kavramını yeniden tartışmaya açtı. Çelişkili olarak da, pazardan pay 
alma mantığıyla sinemaya gidilmesine yeni bir ivme kazandırırken, bir 
yandan da kentin yeniden kurulması krizine katkıda bulunuyor. Buna 
koşut olarak mahallelerin eşitsiz gelişimi, merkezlerle çevrekentler ara- 
sında bir aykırılığın ortaya çıkmasını hızlandırdı. Oysa bir mahalle pro- 
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yesi, ancak küresel bir kent dinamiği çerçevesinde anlamlı olabilir. 
1973"te, semtlerin toplumsal gelişim sorunu ilk kent politikalarına dahil 
edilerek mahallenin kalkınmasına yol açmıştı. 1976"dan itibaren, çoğu 
yerde eksik olan kolektif donanımların takviyesi de gündemdeydi. Si- 
nema seyircisinin hızla azalmasıyla çok sayıda salonun kapanmasından 
etkilenen işletmeciler, bu dönemde, insanları bir merkezde toplama ve 
modernizasyon adı altında birkaç salon birden açarak krizi engelle- 
meye çalıştılar. 


1982"den sonra kentin toplumsal gelişimi, modernizasyon çabaları 
yüzünden sıklıkla borca giren, yeni donanımları karlı duruma getirme 
kaygısını güden meslek erbabının çektiği sıkıntılarla karşılaşmadı. 
Diğer etkenler de kent ve sinema arasındaki anlaşmazlığı derinleştirdi. 
Dağınık ve eşgüdümsüz olarak, çoğunlukla da seçimlerde acilen yü- 
rürlüğe giren kent politikalarının teknokratlaştırılmış düzenlerinin aşı- 
rılığı, ayrıca yerel çıkarlarla sektörel çıkarların çatışmasında Tol 
oynayanların belirsiz stratefileri, elle tutulur sonuçlar vermedi. Salon- 
larla donatılmış bazı bölgeler, çevrekent atılımına seyirci sayısındaki 
düşüşün eşlik ettiği bir bağlamda ıssızlaştı. Bu açıdan, günümüzde si- 
nemaya gitmek, her şeyden önce kentsel ve sosyo-kültürel bir davra- 
nıştır. Bununla birlikte bugün sinema seyircileri arasında toplumsal 
olmaktan çok yaş farklılığına dayalı (15-25 yaş dilimleri) bir ayrım var- 
dır. Farklı fiyatlandırma politikaları da (üniversite öğrencisi, işsiz, vb.) 
bu toplumsal homofenleşmeye katkıda bulundu. 1996"dan bu yana hafif 
bir yükselmeye karşın seyirci sayısında on yıldır önemsiz farklılıklar 
gözlemlense de (örneğin, CNCmin (Fransızların sinema merkezi) bilgile- 
rine göre 1999"da bir kent sakini bir yıl içinde 2,6 kez sinemaya gitmiş), 
bu yavaş yavaş ikincil bir etkinlik haline geldi: "Sinemaya gitmek", 
video seyretmek gibi diğer pratiklerle birleşti. Aslında, mahallelerdeki 
donanım eksikliği, yavaş yavaş video kasetleri satma/ kiralama nok- 
talarıyla telafi edildi. Üstelik audiovisuel aygıtların yaklaşık kırk yıldır 
sinemayla rekabet eden yoğun kullanımı, yeni bir kentsel ekran kültürü 
yarattı”. 


Bugün sinema, iki temel belirsizliğin üstesinden gelmek duru- 
munda: Bunlardan biri, salonların geleceğine ve görüntüntün yeni tü- 
ketim biçimlerine bağlı olan kendi statüsü, diğeri de 1957"de başlayıp 
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1965"ten sonra daha da yoğun bir biçimde onu sevgisizlikle suçlayan 
seyircisiyle ilgilidir. Sinema sektörü, 1982"den bu yana müşterisinin ne- 
redeyse dörtte birini kaybettti. Seyirci sayısını artırma hamlesi, "parlak 
filmler" veya hedeflenmiş müşteri çevresinden elde edilen payla sağ- 
lanıyor. Mültipleks salonlar, yeniden film seyretmeye gelen "genç" ve 
"çantada keklik" bir müşteri kitlesini çekiyor. Daha işlevsel, ama dışa- 
rısıyla daha az bağlantılı olan bu yeni sinema kent mantıkları konu- 
sunda kendimizi sorgulayabiliriz. Her şeyden önce sükse yapan 
standartlaştırılmış filmlerin peşine düşen mültipleksler, bağımsız ya- 
pımların aleyhine, hemen kör etmeye dayalı tecimsel bir mantıkla ha- 
reket ediyorlar. Ama bu yeni salonlar, mekanın yeni bir tüketim 
tapınağı gibi yaşandığı ticaret merkezlerini gettolaştırma mantığını gü- 
düyorlar. Liste üzerinden seçilebilir sinemanın ivme kazanması, bu 
yeni görüntü tüketim biçimlerini belirginleştirdi, seyircinin bir filmden 
diğerine geçmesiyle bazı salonlarda genel bir "zapping" başladı, işlet- 
meciler de kabalıkla mücadele etmek için girişe güvenlik şeridi yerleş- 
tirmek, bilgi işlem fişleri hazırlamak ve abone kartlarını geri almak gibi 
yeni toplumsal denetim biçimlerini devreye sokmak zorunda kaldılar. 
Büyük dağıtımdan kaynaklanan bu sınırsız film kredisi anlayışı ise, 
hemen ve aşırı kar elde etme isteğini kamçılıyor. 


Sinema ve Toplumsal İlişki 

20. yüzyılın başında bir eğlence toplumunun ortaya çıkışıyla sem- 
bolize edilen, serbest zaman kavramının içinde eriyip gidecek gibi gö- 
rünmeyen sinema salonu, kendi tarihi içinde yavaş yavaş "birlikte 
olmanın kolektif temsilini oluşturdu. Toplumsal bağın başlıca birleşme 
yerlerinden biri haline gelen salon, sosyalleşmenin temeli oldu. Bir kitle 
gösterisi olan sinema, toplumsal bağın çözülme olasılığına karşı bir 
panzehir işlevi gördü. Dinsel değilse de sihirli gücü, 1895"e ortaya çı- 
kışından itibaren, hareketli görüntü karşısında her zaman paylaşılan 
bir duygunun içselleştirilmesini sağladı. Kent sorunu bugün, sosyal- 
leşmenin yeni biçimlerini bulmayı gerektiriyor ve sinema salonu da bu- 
rada temel bir rol oynuyor. Eve yakın sinemanın eski kimliğine ka- 
vuşması ve yeni bir toplumsal bağa katkıda bulunması için, kentin yeni 
bileşkenlerle yeniden inşası mümkün müdür? Sinema, çağrışım sek- 
törü, sinemasever ve sinema kulüpleri için hem bir deney, hem de bir 
müdahale alanı oldu. 1982de, özellikle salonların desteklenmesine iliş- 
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kin yeni buluşlarla somutlaştırılmış olan kültür politikalarının bütçesini 
güçlendirme görüşmelerinde imzalanan otuz kültürel kalkınma sözleş- 
mesinden, yalnızca dördü sinemayla ilgiliydi. On yıl sonra İle de France 
(Paris) bölgesinde (Essonne, Seine-Saint-Denis), salonların sanatsal ve 
deneysel film izleyicileri üzerinde daha fazla yoğunlaşmasını sağlaya- 
cak on beş yeni sözleşme imzalanmıştı. Ancak mülltipleksler arasındaki 
rekabet, söz konusu banliyölerde geleneksel olarak sinema seyircisi 
olan 15-20 yaşlarındaki gençlerin kaçmasına yol açtı. Bazı koşullar al- 
tında, kamusal olanaklarla (örneğin CNC, Gençlik ve Spor Bakanlıkları. 
Milli Eğitim, vb.) desteklenen sinema, 1994"ten bu yana "Sinemada Li- 
seliler", "Sinemada Kolef", "Okul ve Sinema" gibi daha kolektif eylem- 
lerin telkin edilmesine katkıda bulundu. 


Bu girişimler, okul alanı dışında da yankı buldu, "Sinemada Bir Yaz" 
ve "Sine-Kent" etkinlikleriyle sinematografik yaratıya elverişli olmayan 
mahallelerdeki gençleri sinemaya çekti. Bu açıdan bakıldığında kent, 
süreğen sosyalleşme biçimlerini içinde barındırır. Birbiriyle ilgisiz 5.000 
ekranlık bir ağ nedeniyle, filmlere erişim konusunda hala eşitsizlik göze 
çarpmakta. Daha geniş bir kültürel tarih içinde sinema, ancak kendi 
mahallesiyle ortak bir tarih yaratarak var olabilir. Mesele yalnızca si- 
nema salonlarının inşası ya da donanımların programlanması değil, o 
donanımın farklı seyircilerle gerçekten ilişkili hale getirilmesidir. 


Başka yerler arasında Alhambra ve Marsilya"nın kuzey mahallele- 
rinde de sürdürülen formasyon deneyimleri bu bakımdan anlamlı ol- 
makla birlikte, hala azınlıktadır. Fransa"da bu girişimler Creteil, Lyon, 
Marsilya gibi yerlerde pilot deneyimler aşamasında kalmış olmakla bir- 
likte, üst düzey formasyon gerektiren görüntü eğitimi birimlerinde ge- 
nelleştirilebilir. Sinema, dernekler aracılığıyla yeniden canlandırılabilir 
ve gerçekten bir yaşam deneyimine dönüşebilir.” Özgün bir kültürel 
talep üzerinde düşünerek, yenilikçi bir eylem biçimini ortaya çıkarabi- 
lir. Farklı topluluklar arasındaki kültürel alışverişin yenilenmesinde 
etken olan sinema, normatif olmayan bir bakış açısıyla, toplumsal kı- 
rılmanın ortadan kalkmasına değilse de, en azından toplumun dağılmış 
parçalarının bir araya getirilmesine yardımcı olabilir. Kentlerin gerçek- 
liğine uyum sağlayan ve seçilmiş üyeler tarafından desteklenen sinema 
salonu, merkez-çevre ilişkilerinin çözülmesine katkıda bulunabilir. Si- 
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nema daha olan cazip kent alanlarının kavşağında konumlanarak, bir 
yandan da kültürel kalkınmanın yeni biçimlerinede ortak olabilir. 


Türkçesi: Mehmet Öztürk 
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Sonnotlar 

1) 1988"de art arda şiddet olaylarına maruz kalan modern kentlerin tasviri. 
Antony Burgess"n Clockvvork Orange romanıyla karşılaştırarak, bkz. VVilliam 
Burroughs, The VVild Boys, Nevr York, Grove Press, 1971, Les Garçorns sauvages, 
Paris, Christian Bourgeois, 1973. 


2) Karşılaştırmalı bir perspektif için bkz. Mark Shiel ve Tony Fritzmaurice, 
Cinema and the City: film and urban societies in a global context, Blackvvell, 
2001. 


3) Pierre Bourdieu"nün yönetiminde yapılan farklı sosyoloyfik yaklaşımlar 
için bkz., La Misere du monde, Paris, Le Seuil, 1993 ve daha yeni olan Michel 
VVİeviorka, Violence en France, Paris, Le Seuil, 1999. Bu şidettin sunumları 
hakkında bkz. Annie Collovad, "Des desordres sociaux ü la vtolence urbain", Actes 
de la Recherche en Sciences Sociales, Sayı 136-137, Mart 2001. 


4) Bkz. Isaac loseph et Yves Grafmeyer tarafından sunulan metinler, Le 
Debat de IEcole de Chicago, Paris, Aubier, 1990. Isaac loseph, "Du bon usage 
de Vecole de Chicago", Ville, exclusion et citoyennete, entretiens de la ville, 
Paris, Esprit/ Seuil, 1993 ve Yves Grafmeyer, Introduction a la sociologie ur- 
baine, Paris, Nathan, 1994. 


5) 1960"ta Leicester"rn mahallelerinde Norbert Elias tarafından yapılan bir 
anket için bkz. Logi-ques de fexclusion, Fayard, 1997 ve Esprit dergisinin Dans 
la fungle des villes, Haziran 1994 ve Delinquance fuvenile, Ekim 2000 saytları. 


6) Yeni bir rapora göre 31 Temmuz 1998 tarihli ihraç yasasından bu yana 
Fransa"daki yoksul insan sayısı 4 milyon, yani yaklaşık 2,4 milyon ailedir. 


7) Bkz. Alain Peyrefitte, Reponses a la violence, 1977, Gilbert Bonnemaison, 
Sur la mise en ceuvre de moyens de preventions, 1982. Ve milletvekili lean- 
Pierre Sueur"ün bölgelere ayırma ve şiddet hakkındaki daha yeni olan raporu, 
Demain la ville, Paris, La Documentation française, 1998. 


8) Bkz. Claude Forest, "Ouarante ans de frequentation cinematographique 
française: "evolutions regionales et departementales (1957-1996)", Revue 1895, 
Sayı 23, Aralık 1997. 


9) Birlikte yaşamayı sağlayan kültür üzerine 1975"te geliştirilen tezler ko- 
nusunda bkz. lacques Rigaud, La Culture pour vivre, Gallimard 1975. Bazı 
banliyölerde mahalle videosu bir ara faktör oldu ve eğitim amaçlı kullanıldı 
(Tomblaine/ Naney"deki Marie-Marvingt lisesi gibi). Bkz. "Le cinema en ama- 
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teur", Editör Roger Odin, Communications, Sayı 68, 1999, "TV regionale et 1o- 
cale en France", editör Guy Pineau, Dossiers de HVaudiovisuel, Sayı 95, INA, 
Şubat 2001, "Ecole/ Cinema" Cahiers du cinema, Sayı 552, Aralık 2000. 


İSTANBUL"DA KENTSEL KRİZ VE SİNEMA 


Mehmet Öztürk” 


Toplumsal Kırılmalar ve kentsel kriz, "Globalizm Çağı"nda bütün 
dünya kentlerinin gündemine girmiştir. Türkiye üzerinden düşündü- 
ğümüzde, İstanbul, Ankara, İzmir, Adana gibi kentlerdeki toplumsal 
kırilmaların keskin varlığı, kentsel şiddet ve bunların arasında inşa edi- 
len devasa ticari merkezler içindeki multipleksler, bu konunun güncel- 
liğini ortaya seriyor. 


Kent merkezleri dışında inşa edilen multiplekslerin yalnızca iktisadi 
faydalar ve "ticari sinema" adına tasarlanması film sanatına pek fazla 
katkıda bulunmadığı gibi, tüketim ve meta toplumunda yabancılaş- 
maya hız katarak toplumsal kırılmalara da yol açıyor. Banliyölerdeki 
multiplekslere karşın kent merkezinde yer alan Beyazıt-Cağaloğlu gibi 
üniversiteler ve basın-yayın merkezi olma özelliği taşıyan bir alanda 
bile Çemberlitaş "taki "sinema salonları" dışında herhangi bir kültürel 
(tiyatro, sanat ve deneysel film salonu, müzik merkezi gibi) mekana 
rastlamak mümkün değildir. Üniversiteliler bile, söz konusu toplumsal 


”)Marmara Üniversitesi İletişim Fakültesi"nde öğretim üyesi. "Modern İletişim 
Toplumunda Sine-Masal Kentler" konulu doktora tezi, 2002 yılında Sine-Masal 
Kentler adıyla Om yayınevinden yayımlandı. 
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kırılmaları, “gettolaşma”ları yaşamakta, hatta kendi -kültürel, dinsel, 
etnik, ideolofik vs.- cemaatleri etrafında konumlanarak büyük tüccarlar 
gibi toplumsal kırılmalara eşlik etmektedir. İstiklal Caddesi veya Ba- 
hariye Caddesindeki sinema salonları ise, belirgin olarak dinamik kent- 
sel kültürel deneyimlere eşlik eder, bu iki caddede sık sık olmasa bile, 
zaman zaman sanatsal ve deneysel filmler veya "dünya sineması" ör- 
nekleri görülebilir. Ne var ki bu güzel filmler, ancak donanımı yetersiz 
sinema salonlarında gösterim alanı bulabiliyor. Film sanatının 14-15 
milyonluk bir metropolde bir iki caddeye sıkıştırılması ise, İstanbul" 
daki merkez-varoş arasındaki toplumsal ve kültürel parçalanmayı 
hemen gösteriyor. 


Sadece varoşlarda değil, "şık kent merkezleri"nde de birdenbire or- 
taya çıkan şiddet, kent merkezi ve varoş arasındaki gerginlik, kentsel 
yaşamı kabalaştırmıştır. İstanbul gibi sürekli büyüyen bir metropol, 
göç, konut sorunu, işsizlik, gelir adaletsizliği, düşük gelir, "kentli- 
köylü", "kültürlü-cahil", "Doğulu-Batılı", "zengin-yoksul" şimdilerde de 
"laik-İslam" gibi sosyo-ekonomik, kültürel ve ideolofik karşıtlıklarla sık 
sık küçük boyutlardaki kavgalara, zaman zaman da kitlesel boyuttaki 
şiddet olaylarına özellikle toplumsal kırılmaların en keskin olduğu 
semtlerde -Gazi Osman Paşa, Ümraniye...- sahne oluyor. Sınıfsal par- 
çalanmaların yanı sıra, kültürel, dinsel ve etnik parçalanmaların da ya- 
şandığı İstanbul varoşlarının ise kültürel-sine-masal deneyimleri 
"asgari" düzeydedir. Benzer toplumsal kırılmaların yaşandığı Paris, 
Berlin gibi metropollerin varoşları da İstanbuldan pek farklı degildir. 
Pierre Bourdieu ve çalışma arkadaşları da Avrupa metropollerinde, 
toplumsal kırılmalardan dolayı üçüncü dünya kentlerine özgü yoksul 
bir yaşam biçiminin, damgalama ve gettolaşmanın varlığını ortaya çı- 
karmışlardı. Türklerin yoğun bir biçimde yaşadığı Berlin"deki Kreuz- 
berg mahallesi bunun tipik bir örneğidir. İş gücü adına "Yoksul 
yabancı"ların "stok" edildiği banliyö kesimi mültiplekslerde sunulan 
homofen bir "kültür"e kanalize edilirken, kent merkezleri hayranlık ve- 
rici bir şekilde çoğulcu kültürel deneyimlerle donatılmıştır. İşte bu 
seyir, bütün büyük kentlerin kültürel ve toplumsal politikalarına dö- 
nüşmektedir. 


İstanbulda Taksim ve civarında yoğunlaşan modern kültürel dene- 
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yim, kentin diğer bütün semtlerindeki kültürel ortamlara tekabül eder. 
Bu durum bir yandan kültürel bir zenginliği bir yandan da kültürel bir 
merkeziyetçiliği ve iktidar seçkinciliğini hatırlatır ki, bu izlenim bile, 
eşitsiz kültürel ve sosyal gelişmeyi, ayrıca daha ziyade üniversite gen- 
çliğinin alanı olarak demografik bir parçalanmayı da ifade eder. Kül- 
türel yaşamı Beyoğlu"na yoğunlaştırmak yerine bunun birçok merkeze 
yayılması, hem diğer kent bölgelerini canlandırabilecek hem de İstiklal 
Caddesi"ne olan aşırı yığılmayı engelleyecektir. Ama belki Beyoğlu hala 
Ahmet Hamdi Tanpınar"n gözündeki gibidir: "Beyoğlu, hamlesi yarı 
yolda kalmış Paris taklidiyle hayatımızın yoksulluğunu hatırlatır..."" 
Aynı şekilde mültipleksler de "mahrumiyet bölgesi" olan banliyö ha- 
yatının yoksulluğunu hatırlatır... 


Acaba İstanbul, Ankara gibi kentlerde, "iktidar seçkinleri"ne yönelik 
bir kültür politikası mı izleniyor? Gerçekte demokratik bir kültür poli- 
tikası, kültürün bütün toplumsal kesimlere yayılmış olanıdır. Bütün 
yerel ve kamusal iktidarlar ile ekonomik güçler, toplumsal adaletsiz- 
liklerden olduğu kadar, "kültürel gecikme"lerden ve kentsel parçalan- 
malardan da sorumludur. Şüphesiz politik ve toplumsal hayat 
demokratikleştikçe kültür de demokratikleşecektir. 


İstiklal Caddesi, Moda, Nişantaşı gibi kültürel deneyimleri gelişmiş 
olan semtler, daha kozmopolit bir görünüm içindedir. Banliyöler adeta 
"mahrumiyet bölgesi" iken, zaman zaman Maçka, Teşvikiye ve Nişan- 
taşı gibi semtlerde sunulan "sanat" ise, estetik bir gelişme ya da zevki 
değil, çok azınlıkta olan bir toplumsal kesimin narsizm ve hedonizme 
varan kendini teşhir etme biçimidir ki, kendisi de narsist ve hedonist 
olan ve böylesi bir "kültür"ü yayan bir medya tarafından ilgiyle takdim 
edilmektedir. 


İstanbul"un genel toplumsal manzarası -ve doğal manzarası- iyileş- 
tirilmeyi beklerken, ürbanizm, siyaset bilimi, sosyolofi, sinema, politika, 
edebiyat gibi bilimsel disiplinler ve sanat formları buna eşlik edebilir. 
Aksi halde İstanbul Film Festivali -ayrıca tiyatro, )azz festivalleri gibi- 
kısa dönemli, dar alanlı ve az sayılı kültürel deneyim, bütün bir kentsel 
gündelik yaşamın estetize edilmesinde etkin olamaz. Ve daha ziyade 
"iktidar seçkinleri"nin hizmetinde kalarak, toplumsal kırılmaları daha 
da belirginleştirir. Bir "dünya kenti", çoğulcu bir kültürel atmosferi ya- 
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ratmak zorunda olduğu gibi, kendi nüfusuyla barışık olur. "Dünya 
kenti" ise, sadece "yabancı" lokanta, banka, şirket ve pıtrak gibi çoğalan 
İngilizce kurs merkezleri, özel üniversiteler ile Amerikan ve pek de par- 
lak olmayan daha az sayıdaki Fransız filmleriyle sağlanamaz. Gündelik 
yaşamda kendiliğinden ve devamliılık şeklinde işleyen eşitlikçi bir top- 
lumsal kent sözleşmesi yaratılamadığmdan İstanbuldaki "Dünya Kül- 
türü" deneyimi, açıkça küçük bir azınlığın tekelindedir. Politika ve 
ekonomide tekelci bir yapı, sonuçta kültürel alanda da kendi hakimi- 
yetini kurar. Öte yandan kentsel gündelik yaşamda kültürel deneyim- 
lerin çoğulcu yapısı kabalık ve şiddeti, önyargı ve ayrımcılığı azal- 
tabilecek bir faktördür. 


Acaba İstanbulda film festivali dışında arada bir Moritanya, Porte- 
kiz, Finlandiya, Hint, Mısır veya Suriye filmi izlenemez mi? Burada 
sorun, arzda mı, talepte mi?.. Düşünmeye değer. Sinemaya karşılık, ör- 
neğin edebi alanda genel bir dünya kültürünü tanıma olanağı mevcut- 
tur. Türkiye"deki seyircinin alımlama estetiğine genel olarak itibar 
edilmeden yalnızca Batının akseptansından geçebilen filmlerin göste- 
rilebilmesi, kültürel bir kimliğin zayıflığını, homofenleşen ve taklitçi bir 
pratiği vurgular. İstanbul sanat ve kültür çevrelerinin kendi kimlikle- 
rine özgü bir kültürel politikaları mı yok, yoksa kültürel deneyimler 
üzerinde, karşı konulamayacak denli iktisadi bir güç mü egemen? 
Acaba multiplekslere karşı veya onların yanı sıra bazı semtlerde 
"Dünya Sineması"nın sergilenebileceği salonlar olamaz mı? Örneğin, 
öğrenci, entelektüel, yayıncı, gazeteci vs. ile içli dışlı olan Beyazıt-Ca- 
ğaloğlu"nda, Beşiktaş"ta, Göztepe"de, Bağdat Caddesi veya Fenerbah- 
çelde, ayrıca diğer semtlerde de... Böylece sinema ile kentsel topluluk 
arasında yakın bir ilişki yeniden kurulabilir. Sinemanın 1950-1980 yıl- 
ları arasındaki popülerliğini hatırlarsak (örneğin 1960ardaki sinema 
seyircisi 34 milyonu geçmiş, sinema salonu sayısı 3000" bulmuş, film 
üretimi de 200”ü aşmıştı), günümüzde de sinema ve tiyatro gibi kültürel 
formlara geniş bir ilginin oluşabileceği akla yatkındır. Şüphesiz bu, sa- 
dece kültürel bir deneyimle oluşturulamaz, bunun yanında yeterli bir 
gelir durumu ve toplumsallığın varlığını -kaldı ki Türk toplumu, ce- 
maat veya cemiyet şeklinde olsun bir arada yaşamayı seven bir top- 
lumdur- gerektirir. Üstelik 2010 itibariyle seyirci sayısı 40 milyonu 
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geçerek tavan yapmıştır. Salon sayısı da Türkiye”de 1900”e yaklaşmış- 
tır. 


Reaksiyoner Modernliğin Yeni Alanları: Multipleks ve Şirket 

Üniversiteleri 

Mültiplekslerden başka, hızla üreyen ve bir çeşit "Kültür Endüst- 
risi"ne dönüşen "Özel Şirket Üniversiteleri"nin kentsel alandan izole 
olan düzenleri, sosyal bir konseptle bakıldığında, toplumsal kırılmalara 
bir halka daha ekliyor, hem de genç ve dinamik bir nüfusu "toplumsal 
getto"laşmalara yönelterek ve "banliyö kampüsleri" içinde tutarak. Böy- 
lece bir yandan devlet üniversitelerinin döküntü binaları ve köhnemiş 
eğitim sistemleri, öte yandan kentsel ya da, toplumsal alanla pek bir 
bağı olmayan "şirket üniversiteleri" modelleri yeterli bir işlev görmü- 
yor. Oysa üniversite olgusu, kentsel uygarlığa eşlik eder ve toplumsal 
olana katkıda bulunur. Gerçekte sinema gibi üniversitelerin de kent 
merkezlerinden tecrit edilmesi -multipleks ve özel üniversite işletme- 
cileri, bunun bir "tecrit" değil, bir "ayrıcalık" olduğunu öne sürecekler- 
dir- ve kent merkezlerinin ticaret, esnaflık ve işportacılıktan oluşması 
elbette ki kültürel ve toplumsal bir gerginliğe ve kutuplaşmalara hizmet 
edecektir. Bu seyir, aynı zamanda toplumsallıktan korkuyu, kentsel 
alanla uyumsuzluğu ve modern bir alandan kaçışı, başka sözlerle ultra 
modern binalar arasında kalarak "reaksiyoner bir modernlik"i, modern 
yaşam tarzını kabul edemeyen taşralılık gibi kendi kabuğuna çekilmeyi 
ifade eder. 

Türk sineması krize girdiğinde pek çok yapımcı ve salon işletmeci- 
sinin çareyi, inşaat sektöründe veya "tüketim kültürünün hizmetinde 
olan mültiplekslerde araması artık ötesini göremeyen ve siyasi-iktisadi 
iktidarlara eşlik eden bir zihniyeti açığa çıkarır. Multipleks ve şirket 
üniversiteleri, yeni olduğu için ilgi çekici veya "mucizevi" olarak karşı- 
lanabilir, ancak orta ve uzun vadede düşünüldüğünde bu yapılanma- 
ların toplumsallığa ve kentselliğe değil, kentsel gündelik yaşamla 
ilişkisi asgari düzeyde olan "iktidar seçkinleri"ne yarar sağlayacağıdır. 
"İktidar seçkinciliği" ise demokratik değil, aristokratik ve bürokratik 
bir tutumdur ve teknokratik totaliter refimlerle bir bağı vardır. Düşü- 
nün ki, İstanbul"un en güzel yerleri olan "merkezi alanlar"ı güzelleştir- 
mek yerine banliyölerin "modern sit(e)"lerinde yaşamayı tercih eden 
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bir anlayış hakim. Böyle bir anlayış şüphesiz, "sit(e) evler"den sonra, 
iyi donanımlı multipleks ve "özel banliyö üniversiteleri"ni cennet gibi 
algılayacaktır (Otoyollar üzerinde benzin istasyonları gibi dizilmiş 
"kampüs"ler ile sokak aralarındaki "apartman-üniversitelerle duyulan 
hayranlık nereden kaynaklanıyor?). Oysa kent merkezlerini yaşanılası 
alanlar şeklinde tasavvur eden kent politikaları, her kent için ve her 
zaman geçerlidir. "Bize evrenin en güzel manzarasını sunan İstanbul" 
un (Chateaubriand) toplumsal ve kültürel manzarası neden bu denli 
ahenksiz acaba? Ve bu kentin "kalbi"nde (Eminönü, Karaköy, Haliç kı- 
yıları) neden hiçbir kültürel deneyim yok ve bu alanlar neden "varoş"a 
dönüşmüştür? Kamusal iktidarlar, İstanbul buryuvazisi, sanat ve kültür 
çevrelerinin bu konudaki rolleri nedir? 


İstanbulda bir yandan merkezlerdeki dinamik sinemasal ve kültürel 
deneyim, öte yandan orta sınıfların tüketim psikolofisine yaslanarak 
şehir merkezleri dışında alış-veriş mağazaları arasında inşa edilen mul- 
tipleksler, kentsel kültürel ve iktisadi politikaların evrensel düzeyde 
homofenleştirildiğini ve kent kültürünün kendine özgü akışını hızlı bir 
biçimde metamorfoza uğrattığını göstermektedir. Kentsel ve toplumsal 
metamorfoza karşı merkezi iktidar yapamıyorsa bile yerel iktidarlar, 
kültürel, ekonomik ve ekolofik iyileştirmeleri bütün bir kentsel alana 
yaymak konusunda sorumludurlar. Başka sözlerle, doğal gaz, kaldırım 
taşları, otobüs ihalelerini takip ettiği kadar, demokratik bir kültür po- 
litikası için de benzer bir hassasiyeti taşımalı. Kamusal iktidarların yanı 
sıra, sanatçı ve diğer kültürel çevreler, entelektüeller, eğitimciler, özel- 
likle şehir bilimciler ve ekolofistler, demokratik bir kent ve kültür poli- 
tikasından yana olan toplumsal güçler bu metamorfoza karşı gerçek- 
leştirilebilir alternatif profeleri ortaya çıkarabilirler. Belediyeler de (yerel 
yönetimler) bunları denetlemekle ve uygulamakla sorumludurlar. 


Dünyanın Metropolize Edilmesi 

Dünyadaki film üretiminin yaklaşık olarak 7680"inin kentsel alanları 
yansıttığı ve dünya nüfusunun artık daha ziyade kentsel alanlarda ya- 
şadığı noktasından bakarsak, kent ile sinema arasındaki ilişkilerin git- 
gide artacağını kestirilebiliriz. Dünya ve Türkiye nüfuslarındaki 
kentleşmenin ve kırsal ile kentsel alan arasındaki ekonomik ve kültürel 
ayrımların küreselleşme döneminde alevlenmesi, kentsel uranlığa 
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doğru bir seyirin söz konusu olduğunu gösterir. Oysa modern demok- 
rasi bütün yurttaşların eşit yaşam biçimlerinden dem vurur. Demek 
ki, modern demokrasi ve politika eşitsiz bölge ve yurttaş sorununa çare 
bulamadığı için kendisi de kriz içindedir. Dünyanın Nevv York, Tokyo, 
Londra, Paris, Frankfurt, Berlin, Los Angeles, Hong Kong, Seul, Şang- 
hay vs. etrafında metropolize ve monopolize edilmesi, büyük kentlerin 
güçlerinin, Ortaçağ/daki kentlerin güç ve ayrıcalıklarını anımsatıyor. 
Örneğin sadece Nevv York"un iktisadi gücü aşağı yukarı Çinve, Chica- 
gonunki Ariantinye, Seullunki Türkiyeye, Hamburg/unki Venezuelayya, 
Los Angeles"nki Hindistan"a, Paris"inki Meksika"ya hemen hemen eş 
değerdedir.? Moskova, Saint-Petersburg, Budapeşte gibi Doğu Avrupa 
kentleri de kendi civar bölgelerini eritmektedirler. Bir yandan Meksiko 
City, Sao Paolo, Buenes Aires, Bombay, Kalküta, Kahire, İstanbul gibi 
metropollerin devasa nüfusları, öte yandan kırsal alanların sefaleti, top- 
lumsal kırılmalar, kentsel kriz, şiddet, "Üçüncü Dünya Kentleri"nin 
kendi ülkelerinin yoksul alanlarını, "Zengin Kentlerlin de "Üçüncü 
Dünya Ülkeleri"ni yuttukları anlamına gelir. Sinematografik üretim de 
tamamen büyük kentlerin (Los Angeles, Nevv York, Paris, Roma, Lon- 
dra, Bombay, Moskova, İstanbul, Kahire...) yörüngesindedir.? Sosyolog 
Perry Anderson, dünyadaki eşitsiz durumu çarpıcı bir örnekle dile ge- 
tiriyor: "Kendimize sadece şu soruyu sormak yeterli" diye belirtiyor 
Anderson: "Hindistan"da ya da Çin"de yaşayan insanların hepsi iki ara- 
baya sahip olsa, günümüz Amerikan orta sınıfının teknolofik ve iktisadi 
standartları gereği yaşasa, ne olurdu? Gezegenimiz büyük bir hızla ya- 
şanmaz hale gelirdi."” 


Multipleksler, "Amerikan sinemasının yeni uçak gemisi" olarak kent 
ve banliyölerini kuşatmıştır. Sonuçta Amerikan askeri politikası dün- 
yanın her tarafına asker yetiştirebilecek bir nüfus ve iktidara sahip de- 
ğildir, ama Amerikan "Sine-Politika"sı, hem tüccarın sermayesine 
sermaye katıyor, hem politik-kültürel bir eğitim veriyor. Üstelik bunu 
demokratik bir yöntemle, bir tek film gösterimiyle sağlıyor. 


Gerçekte kentler ve sinema sanatı, kendi karakterlerini koruyup ge- 
liştirerek kentsel yaşamın zarafetine, toplumsal olana eşlik edebilir ve 
büyüleyici kentsel manzara ve yaşam biçimlerini oluşturmada bir rol 
üstlenebilir, toplumsal kırılma ve şiddetin aşılmasına da katkıda bulu- 
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nabilir. Kozmopolit, çevreci ve insanca bir kentsel-toplumsal tasarım 
ile kültürel deneyim ve artistik sunumun gerekliliği İstanbul kadar, 
Paris banliyöleri, Kahire ve Berlin, Adana ve Ankara gibi kentlerde de 
kendini belli eden bir gerçektir. Bunun önüne bir perde çekilmesi, sa- 
dece toplumsal ve bireysel şiddeti baskı altına alıyor ve şiddetin -birey- 
sel veya kitlesel, örgütlü veya kendiliğinden- ne zaman ortaya çıka- 
bileceği ve ona karşı nasıl tedbir alınabileceğini belirsizleştiriyor. Psiko- 
nevrotik karakterleri içinde barındıran metropoller, bugün tam bir "gü- 
venlik paranoyası", "yabancı" ve "yoksul düşmanlığıyla kaynıyor. 
Merkezi ve yerel kamusal iktidarlar, kentleri medeni alanlara dönüş- 
türme konusunda "ilçeleri il yapma" gibi ucuz politikalar veya "dün- 
yanın en büyük, en gösterişli kentini yaratma" gibi iktidar fantazyacısı 
ve şovenist politikalar yerine, global bir çerçeve içinde toplumsal ve in- 
sancıl kentsel kültürel politikaları tasarlamak ve bunu harekete geçir- 
mekle yükümlüdürler. Bu konuda en azından ürbanizmi estetik bir 
form, sinema salonlarını mimari bir obie, filmleri de bir kültür şeklinde 
görmek gerekir. Bunun yanında kentlerin tüketim alanlarında önce top- 
lumsal alanlar oldukları hatırlanmak zorunda. Şayet kentsel mekanlar, 
sadece ticari kaygılar ve "iktidar seçkinleri" için düzenlenirse, kentsel 
kriz derinleşip bir karabasana dönüşecektir. İstanbulun gündelik ha- 
yatının ve karakterlerinin Sait Faik"ten ziyade Otto Dix veya Georg 
Grozs"un metamorfoza uğramış kentlerine ve deformasyona uğramış 
tiplerine veya Zeki Demirkubuz”un tiplerine benzemeye başlaması 
kaygı vericidir. İstanbulun doğal görüntüsüyle avunmanın sonuçta bir 
sınırı vardır, 1950 ve 19601 yılların melodramatik "İstanbul filmleri"nin 
seyirciyi "masal" ve "ninni"lerle avutmasının bir sınırı olduğu gibi. Sü- 
rekli metamorfozu yaşadığı için bunun ayrımına bile varamayan kent- 
sel kalabalık için multipleksler, kapitalizmin tüketim ideolofisinin 
takdim ettiği yeni avuntuları mıdır acaba? Sonuçta "Dersaadet", Yeşil- 
çam ve mulltiplekslere ihtiyaç duyan Hollyvvood ve genel olarak bilinç 
endüstrisi birer söylencedir, ürbanizm ve film sanatı ise ahenkli fantezi 
ve gerçektir, yutturmacalara tahammül edemez. 
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1) Ahmet Hamdi Tanpınar, Beş Şehir, Dergah Yay., istanbul, 1979, s.16. 

2) Dünyanın metropolizasyonu konusunda iktisadi veri ve karşılaştırmalar 
için bkz. François Moriconi, "Metropolisation de la planete", Le monde diplo- 
matique, özel sayı, Ocak 2003, s. 58-59. 

3) Sinema ve medya sektörünün dünyadaki genel dağılımı konusunda bkz. 
Kristian Feigelson, "Medias et cinema sous contröle", a.g.y., s. 16-17. 

4) Perry Anderson, Post Ekspres, sayı 04, Nisan-Mayıs 2003, s. 35. 
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BEYAZ ŞEHİR, BEYAZ PERDEI1 


Ali Şimşek” 


Kent, gürültülerini zengin ve güçlülerin korku içinde dinlediği ve püskürt- 
tügü lavlardan çok korktukları bir yanardağdı. Fakat kent yoksul sakinlerine, 
yalnızca insan toplumunun dışında bırakıldıklarını sürekli olarak hatırlat- 
makla kalmıyordu. Aynı zamanda, kendi çabaları ile yaşanabilir hale getirme- 
leri gereken taş dolu bir çöldü. 


E. IL Hobsbanun 


Küresel Şehir Efsanesi 


1980 sonrası... Aslında en tanınmış ve korkulan bir beyazla da başla- 
nabilir. Büyük Beyaz, denizlerin en korkulan, acımasız, hızlı yırtıcısı: 
VAVVS. Büyük beyaz, aynı zamanda seksenlerin başka bir beyazının am- 
blemi idi. Yuppie"lerin. Yani kapitalizmin gördüğü en acımasız beyaz 
yakalıların. Yuppieler ya da açılımıyla "genç şehirli profesyoneller- 
young urban proffesional" bütün dünyada başlatılan neo-liberal kural- 
sızlaştırmanın süzülmüş "ACIMASIZ" tipleri, en iyi ifadesini 19801erin 
sonunda VValt Street (Yön: Oliver Stone) filminde Michael Douglas"da 
buluyordu. Yuppie kavramındaki "urban" vurgusu, neo-liberalizmin 
şehre farklı bir yaklaşımını da ifade ediyordu. Hantal ve bürokratik 
ulus devletlere karşı sermayeyi mıknatıslayan, fosforik postmodern mi- 
marisiyle göz kamaştıracak, bankacıların ve finansçıların fırsatlarla 
dolu "esnek" küresel şehri. Dönem küreselleşmenin "neşeli cıvıltıla- 
rının" duyulmaya başladığı tek kutuplu bir dünyaya açıyordu kapıla- 
rını, internet ve bilgi toplumu, tarihin ve ideolofilerin sonuyla. 


” Yazar, editör, istanbul Bilgi Üniversitesi Sosyoloyi ve Kültürel İncelemeler bölüm- 
lerinde "Orta Sınıf Fantazileri" adlı dersler veriyor. 
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Kısacası Pax Americana. Yani Alternatif Yokl Temiz yüzlü, görevine 
bağlı yakışıklı pilotlar, Amerikan barışını dağıtıyorlardı bütün dün- 
yaya: Top Gun, Hedef 12"den vurulmuş, komünist hayalet 1991"de ta- 
rihe karışmıştı. Ve...Yeni Dünya Düzenil 


Thatcher, Reagan ve bizde Özallı neo-liberalizm, geçmişin sınıflar 
arası "göreli uzlaşmalara" dayalı, kalkınmacı, ithal ikameci ve gelir böl- 
üştürücü "refah devleti" uygulamalarına son verirken, özelleştirilerek 
küçülen devlet, "eski" liberalizmin "gece bekçisi" rolünü bile piyasanın 
güvenlik şirketlerine devrediyordu. Liberalizmin liberalizme bile ta- 
hammülü kalmamıştıl Gerek Keynesci refah devleti uygulamaları, ge- 
rekse çevre ülkelerdeki ithal ikameci sanayileşme stratefileri 197011 
yılların ortalarından itibaren sürdürülemez olmuş, refah devletinin 
içine düştüğü bunalım kendini mali kriz olarak gösterirken, ithal ika- 
meci sanayileşme stratefileri de üretimlerini sürdürmeye yeterli döviz 
bulamamak gibi bir dizi sorunla karşılaşmıştır. Ortaya çıkan bunalıma 
yanıt hem merkez hem de çevre ülkelerde üretilen yeni liberal stratefiler 
olmuştur. Merkez ülkeler refah devleti uygulamalarının alanını hızla 
daralıp devleti küçültmeye ve özel sektörü özendirmeye yönelirken, 
çevre ülkeler de ithal ikameci gelişme stratefilerinin yerine dışa açık bü- 
yüme stratefilerini uygulamaya başlamışlardır." 


Bu ise, geçmiş dönemlerin ulus devlet merkezli anlayışının tersine 
büyümeyi sınırların ötesinde ve "küresel şehirler" ekseninde düşün- 
meyi öneren bir yaklaşımı getirmektedir. Yani geri çekilen, esnekleşmiş 
ve küreselleşmeye "uyumlanmış" ulus devletler karşısında "yarışan ye- 
rellikleri" temsil eden küresel ve "şirketleşmiş şehirler". Ya da Şirket 
feodalizmi: Küresel düşün yerel hareket etl Neo-liberal dönemin me- 
könsal kurgusu, önceki dönemle karşılaştırıldığında çok daha hiyerar- 
şik niteliktedir. Kentlerin "sınıfsal kutuplaşması" artmıştır. Bu dönemin 
yeni mekansal yapılanması "dünya kenti" sistemidir. Yerel birimlerin 
ise bu hiyerarşik yapı içinde birbirleriyle yarışması öngörülmektedir. 
Bu sistemin tepesinde iletişim ağlarıyla birbirlerine bağlanmış, mali 
sektörün geliştiği, yüksek iş merkezlerinin fiziki mekana hakim olduğu, 
dünyadaki üretim ve hizmetlerin denetlendiği Nevv York, Londra, 
Frankfurt, Tokyo gibi "şirketleşmiş" dünya kentleri ya da küresel kent- 
ler bulunmaktadır.? Uluslararası mali sermayenin egemen olduğu bu 
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birikim sürecinin, ticari ve mali işlemlerin serbestleştirilmesi, üretim 
sisteminin ve işgücü piyasasının esnekleştirilmesi çabalarıyla iç içe ge- 
lişen, iletişim teknolofisinin yeni ilişki ağları doğurduğu günümüzde 
metropol kentler uydu bağlantılı iletişim şebekesi, mali kuruluşlar, 
uluslararası standartta barınma ve eğlence içeren bir merkez ve onun 
çevresindeki iş merkezleri, alışveriş merkezleri, endüstriyel üretim 
alanları ve yerleşim yerlerinden oluşmaktadır. Peki, "küresel kenti" ne 
iyi tanımlıyordu? Öncelikle ulus devletlerden bir "özerkleşmeyi" daha 
önemlisi hizmetlerde uzmanlaşmayı vurguluyordu. Çağlar Keyder"in 
deyimiyle, "doğuşlarından itibaren kentler, hizmetlerin (ticaret, yöne- 
tim, din hiyerarşisi) odaklaştığı noktalar olmuşlardır. Sadece 1750"den 
sonra iki yüzyıla yakın bir dönem şehirlerin aynı zamanda üretimin de 
toplandığı mekanlar olduğunu gördük. Şimdi kentler eski konumlarına 
geri dönüyorlar. Yani üretimi dışarı atmak, tekrar hizmetlerde uzman- 
laşmak."” Böyle bir süreci İstanbul özelinde izlemek mümkün. Seksen- 
den sonra Bedrettin Dalan "et baltasıyla" gerçekleştirdiği kentsel 
yeniden yapılanma, "yükselen piyasalar" ve Nevv York modelli, finans 
merkezli bir küresel kent hayaline dayanıyordu. 


Özellikle doksanlarda yoğunlaşan bu operasyon, kentin bazı bölge- 
lerine Manhattan profili eklemeyi başaracaktır. Neo-liberal kentsel dö- 
nüşüm kentin sınıfsal gerilimini önemli ölçüde arttıracak, Christopher 
Lash"n deyimiyle "seçkinler de isyan edip" kent dışındaki güvenli me- 
kanlarına çekilirken, kentin bazı vitrin yerleri dışında, kent merkezi 
"gözden çıkarılan" kent yoksullarına ve enformel sektöre terk edilecek- 
tir. Doksanlı yıllarda gayri menkul piyasası, sınırsızca dünyayı dolaşan 
vur-kaç mali sermaye (buna kara para trafiğini de eklemek gerekir) için 
uygun konaklamatl1) imkanı yarattığı gibi, kapitalizmin daha önceki dö- 
nemleriyle karşılaştırıldığında müthiş bir hızla büyüyen, hizmetler 
(banka, finans, medya, reklam, eğlence, tüketim vb.) sektörü içinde göz 
kamaştırıcı mekanlar yaratıyordu. Daha önce orta sınıflara bırakılmış 
kentsel rantlar, büyük bir hızla çokuluslu sermayeye entegre olmuş 
büyük sermayenin eline geçiyordu. Yapılaşmaya açılan yeni araziler, 
sektöre akan yeni fonların önemli bir bölümü, uluslararasılaşmakta 
olan bir ekonominin gerektirdiği ofis blokları, alışveriş merkezleri, beş 
yıldızlı oteller ve sergi alanları gibi mekanlara yöneliyordu. "Ama 
bunun yanı sıra bu inşaat şirketleri, ekonominin dünyaya açılmakta ol- 
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masının "bir sonucu olarak yükselen orta sınıfın küreselleşmeci özlem- 
lerine yanıt vererek, büyük konut profelerine de giriyordu. Küreselleş- 
mekte olan bir ekonominin etkisi altında, İstanbul hızla "yuppie" 
tipinde bir işadamı ve serbest meslek sahibi topluluğu yaratıyordu. 
Daha önceki dönemin göreli olarak ağırbaşlı ve milliyetçi yönelişli orta 
sınıfından farklı olarak bu yeni gruplar çok daha varlıklı ve "göçebe" 
bir yaşam tarzına sahipti."“ Dönüşen "yeni şehrin"in modeli ise Nevv 
York"tur. Çok kültürlülüğü, melezliği, hızı, gustosu, cappucino ve su- 
şisi, eğlencesi, clubber yaşam biçimi ve gökdelenleriyle, finans merkezi 
Nevv York, "küresel şehir" adaylarının arzu nesnesi olacaktır. Bu an- 
lamda 199071arda büyük dönüşüm geçiren Beyoğlu örneği de anlamlıdır. 
Parizyen bir özlemle geleneksel orta-üst sınıfa uzun süre "nostalii gı- 
dası" sağlayan Beyoğlu, bu süreçte hızla Nevv Yorker"laşacak (Soho gibi 
eğlence yerlerinin ismi bile bunu gösterir) ve doksanlarda etlenmeye 
başlayacak "neşeli" kesimin temaşasını bekleyecektir. Örneğin: geçmi- 
şin Beyoğlu Dünya Sineması gibi, seksen sonrası kuşak için bir tür si- 
nematek işlevi gören "avrupai" mekanlar, doksanlarda yeme-içme 
kültürüne eklenmiş "eğlence mekanlarına" dönüşecektir: Cappucino ve 
Hollyvvood. 


Ve... "Beyaz" Perde 

Peki, sinema bu küresel kent hayalinin (ya da cangılın) neresine düş- 
mektedir? Bunun iki yönü olduğunu düşünüyorum. Birincisi, sinema- 
nın mekansal olarak büyük dönüşümü. İkincisi ise, daha zor 
anlaşılabilir ve üzerinde çok çalışılmamış, neo-liberalizmin "parlak vit- 
rini" yeni orta sınıfın "kültürel sermayesi" ve dili olarak sinema. Seksen 
sonrasını bir "tüketici kapitalizmi ve bireycilik" olarak sunmak nere- 
deyse alışık hale gelmiştir. Kentsel dönüşümün getirdiği ve kredi kartlı 
"meta toksinlenmesiyle" beraber sayıları artan büyük alışveriş merkez- 
leri (Mal)) bu görüntüyü doğrular. Hemen her tür tüketim ürününün 
bir arada olduğu, küçük bakkalları süper marketler karşısında yenik 
düşüren bu tüketim cennetlerine, sinemalarında eklenmesi gecikmeye- 
cektir. Bu alışveriş merkezleri ve inceden inceye hesaplanmış finansal 
enstrümanlarla ve kredili satışla beslenen bu mekönlar başka türlü bir 
tekelleşmeyi getirdiği gibi, kapitalizmin 19701i yıllarda içine düştüğü 
durgunluk ve "eksik tüketim" ve "aşırı üretim" krizlerine çözüm de 
"şimdilik" bulacaktır. 
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Bu alışveriş komlekslerinde sinemalar diğer tüketim mallarına ek- 
lemlenmekte, örneğin bir film promosyon ürünleri ile beraber vizyona 
girmektedir. Ayrıca bu dönüşüm, sinemaları teknolofi açısından da 
dönüştürecek, rahat ve lüks koltuklar, insanları "büyüleyici" ses ve gö- 
rüntü efektlerine sokmakta gecikmeyecektir. Büyük alışveriş merkez- 
leri toplumun daha geniş bir kesimini hedeflerken, başka bir dönüşüm 
ise, seçkinlere yönelik "mekansal olarak yalıtılmış" pahalı salonların da 
hizmete girmesidir. Yeni orta sınıf ve seçkinler arkaya yatan koltukla- 
rında, viskilerini yudumlayıp film seyrederken, geçmişin tahta sandal- 
yeli "orta sınıf" sinemalarını özlemenin kinizmininden de vazgeç- 
meyecektirl Mekana dönük ve ekonomik görünümü aşağı yukarı açık 
bu dönüşümü izlemek görece kolaydır. Oysa daha zor olanı seksen son- 
rası, özellikle de doksanlarda üretilen bir sinema dilini, bu dilde üreti- 
len "sembolik ve kültürel sermaye"nin kimleri imtiyazlandırdığını 
anlamaktır. Yani "küresel şehrin" pırıltılı vitrinini, arkadaki derinleşen 
yoksulluğu gizleyen "neşeli, iyimser ve ironik" bir toplumsal kesimi. 
Cevap yeni orta sınıfta gizlidir. Yani beyaz şehrin beyaz yakalılarında. 
Öyleyse kimdir neo-liberalizmin gözbebeği bu yeni orta sınıf? 


Yeni orta sınıf, "ücretli çalışmakla birlikte işçi sınıfı içinde değerlen- 
dirilmesi güç olan sınıf unsurlarını içermektedir. Bunlar, buryuvazi ile 
proleterya arasında kutuplaşmış ilişkinin dışında kalan eski orta sınıf- 
ların tersine, günümüzde iki kutup arasında sıralanan çeşitli ara ko- 
numları oluşturmaktadır. Bunların temel özellikleri: Üretim araçları 
üzerinde veya başkalarının emekleri üzerinde belli bir denetimde bu- 
lunmaları, üretim süreci içinde göreli bir özerkliğe sahip olmaları ve 
emek pazarı içinde ayrıcalıklı konumda bulunmalarıdır.” Tabii, bu ay- 
rıcalığı 80 sonrası önemli efsanelerden olan, difital devrim, bilgi top- 
lumu, dot.com toplumu, yönetişim ve "çağ atlama" çerçevesinde 
düşünmek de gerekiyor. Bazı kuramcılar ise yeni orta sınıfı "yönetsel 
devrim" çerçevesinde değerlendirmektedir. Yani, yönetim işini serma- 
yenin işlevleri arasında görmeyenler, yüzyılın en önemli devrimlerin- 
den birisi olarak gördükleri olayın, sınıf ile mülkiyet arasındaki ilişkiyi 
değiştirdiğini ve günümüzde büyük şirketlerde profesyonel yönetici- 
lerin tekeline geçmiş karar alma süreçlerinin tümüyle bürokratikleşti- 
ğini öne sürerler. Bu anlamda "yönetsel kesim" yani üst düzey 
yöneticiler geleneksel buryuvazi ve seçkinlere yakınken "profesyoneller" 


59 


daha geniş bir beyaz yakalı kesimi kapsayacaktır. Beyaz yakalı sektörü 
üç ayrı kısımda ele almak mümkün: Sermaye birikim süreci ile ilgili yö- 
netsel kararların alınmasına katılan ve yüksek ücret alan bir azınlık (üst 
düzey yöneticiler ve profesyoneller), gelir düzeyi göreli olarak yüksek 
olan ve emek ile sermaye arasındaki kademeler olan orta düzey yöne- 
ticiler ve denetleyiciler, üçüncü olarak da iş, emek üzerinde fazla bir 
denetleme gücüne sahip olmayan, çoğu kez kol işçilerinden bile daha 
düşük ücret alan büro işçileri.” Birinci konumla karşılıklı arzu akışkan- 
liklarını da göz önünde bulundurarak, yeni orta sınıfı ikinci konumda 
bulunanların oluşturduğunu söyleyebiliriz. Yüksek ücretli, baskın ola- 
rak hizmetler sektör çalışanı genç kentli, beyaz yakalı profesyoneller. 
Doksanların ekonomik ve teknolofik "boom"unun verdiği iyimserlikle 
"küresel kenti" yaşayacak olan kesim. Neo-liberalizmin ve yeni orta sı- 
nıfın ilk deklare tipleri YUPPİE ferdi. Kazanma hırsı, seçkinciliği, he- 
donizmi, cüreti, teknolofi fetişliği, duyguyu dışlayan kesin hesapçılığı 
ile bu tipler doksanlara geldiğinde kanıksanacak, gözden düşecek ya 
da geleneksel seçkinlere karışacaklardır. Bu tip, en önemlileri VValt 
Street ve Local Hero (Yön: Bili Forsty) olmak üzere sinemaya da yansı- 
yacaktır. Seksen sonrası filmlerin merkezi mekanın şirket ve hırslı 
beyaz yakalılar olması da çok belirgindir. Bunların bir çoğunun hiz- 
metler sektörü içinde olduğunu da söyleyebiliriz. Ama doksanlı yıllara 
geldiğinde yeni orta sınıf sayıca büyümüş, yuppielerin soğuk, itici seç- 
kinciliği yerini liberal, iyimser, çok kültürlü ve melez bir kesime bırak- 
mıştır. Bunun arkasında ise, artan iktisat işletme okullarının iş hayatına 
yolladığı çoğu alt-orta sınıflardan oluşan geniş bir insan kaynağı vardır. 
Seksenlerde bu yeni tipe eleştirel yaklaşan filmler (yer yer kırsal kapi- 
talizmin "bozulmamış" dünyasını özleyen, muhafazakör duruş) yerini 
bu kesimin şehirle, geleneksel orta-alt sınıflarla ve kendileriyle yaşa- 
dıkları samimi, içten ve ironik filmlere bırakacaktır. 


Diğer önemli ve sinemaya yansıyacak yön ise, kadın işgücünün hızla 
iş dünyasına girmesidir. Yüksek ücretli kadın beyaz yakalıların artması, 
filmlerde "özgür, güçlü, cüretli" kadın tipleri olarak yerini bulacaktır. 
Bunun en uç örneği, Temel İçgüdü filmindeki Sharon Stonedır. Ayrıca 
neo-liberal dönüşüm genç, bekar, şehirli "iyi kazanan" yalnız yaşayan 
bir kesimin de sayısını arttıracaktır. Burada bir çok film sayılabilir. 
Hemen akla, Ah Mary Vah Marry, Brigitte lohns"un Günlüğü, Sex and 
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City geliyor. Kapitalizmin tarihi göz önüne alındığında, doksanlı yıllar, 
yeni orta sınıfın sayısının geçmiş dönemlerle kıyaslanamayacak oranda 
arttığı bir dönemdir. Bu artış kendini farklılaştıracak bir dilin de oluş- 
turulması demektir. Ama öncelikle de yuvalarından çıktıkları gelenek- 
sel orta sınıflardan onları farklılaştıracak bir dil. Tabii samimi ve ironik 
bir biçimde. Burada yeni orta sınıfın elindeki temel strateyinin "adlan- 
dırma" olduğu söylenebilir. Ya da "kılavuzunun" çıkarılması. Yeni orta 
sınıf geleneksel orta sınıfların bildiği ama üzerinde konuşmadığı hemen 
her şeyi konuşulur duruma getirecektir. Tuvalette ki mahrem düşün- 
celerden, kulak kiri ve "orta sınıf üniforması" örme kazaklara kadar. 
Tam bir itiraf kültürül Doksanların gözde kavramlarından "şehir efsa- 
neleri (urban legend)" tam bu kılavuz stratefisi üzerine oturmakta, şehir 
"şenlikli" bir atmosfere kavuşmaktadır. Kılavuz yeni orta sınıfa "ben 
sizleri çözdüm" duygusu yaşatmaktadır. Çok uğraştırmayan bir çözme, 
yani "cool" bir durum.” 


Kılavuz ne işe yaramaktadır? Sencer Ayata"nın saptamasıyla ifade 
etmek gerekirse: "Yeni orta sınıf mensupları işlevler, etkinlikler, insan- 
lar, mekönlar ve zaman dilimleri arasında net sınırlar çizebilmek için 
işyerinde ve evde sınıflandırma, farklılaştırma, hudut belirleme ve ka- 
tegorileri birbirinden ayırmaya büyük önem veriyorlar. Bir banka yö- 
neticisi, işin ve eğlencenin, işyerinin, müşterilerin ve çalışanların, 
uzmanların ve uzmanlık alanlarının, evrakların ve paraların, ofis ala- 
nındaki birim ve bölümlerin birbirlerinden özenle ayrılmış bulunduğu 
işyerindeki düzenli yaşam ile şehrin düzensizliği arasındaki zıtlığa işa- 
ret ediyor. (...) Yeni orta sınıfın düzen saplantısı ile sınıfsal farklılıkları 
vurgulama arzusu birbiri ile yakından ilgilidir, çünkü farklar, ayırımlar 
ancak düzenin olduğu, her şeyin yerli yerinde durduğu bir ortamda 
korunabilir ve sürdülebilir."" Burada kısacası PIP diyebileceğimiz bir 
yöntemin işlediği söylenebilir. Pastiş, yani hiç bir kural gözetmeden 
hemen her şeyi taklit ederek bir araya getirme eylemi. İroni, dinmeyen 
bir samimi alaysılık. Parodi, acımasız bir gözden düşürme. Taranti- 
nonun ucuz B türünden yola çıkan filmlerinden, Gani Müfdenin gele- 
neksel alt-orta sınıfların beğenisinin parodileştirildiği Arabesk filmine 
de, bir hizmetler sektörü çalışanı yönetmenin (Ezel Akay) Neredesin 
Firuzesinde ve Gani Müfdemin Kahpe Bizans"nda aynı yöntemi gör- 
mek mümkündür. Hatta ZAZ (Zucker and Zucker) grubunun Çıplak 
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Silah ve benzeri tür filmlerinde de aynı parodileştirme, kılavuz çıkarma 
yöntemini yakalayabiliriz. Elbette bu filmleri sadece yeni orta sınıfın 
kültürel sermayesi ile sınırlamak mümkün değil, ama öncelikle bu ke- 
simi "imtiyazlandırdığını" söyleyebiliriz. Cem Yılmazun Gora filmi de 
aynı PİP strateyileri ile iş görmektedir. Türklük adı altında kodlanmış 
alt ve orta sınıfların habitusları” (yatkınlık ve alışkanlıkları) parodileş- 
tirilmekte ve bir kinizm üretilmektedir. Elbette PİPlin yoğunlukları 
farklıdır. Örneğin doksanlarda yoğunlaşan KÜLT kavramının arkasın 
da yeni orta sınıfın geleneksel "beğenilerden" kendini farklılaştırma is- 
teği vardır. KÜLT, yoğunlaştırılmış kılavuzu çıkartılmış hedeftir as- 
İmda, parodileştirmek ve gözden düşürmek için. Bütün yönetmenlerin 
bunu aynı yoğunlukta uyguladıkları söylenemez. 


Doksanlı yılları tek bir cümle ile özetlemek mümkün olsa "cüretli 
yıllar" denilebilir. Bütün bu cüretin, iyimserliğin arkasında ise neo-libe- 
ral boom"un beyaz yakalılara yaşattığı, kafeleri, barları, dünya mutfağı, 
life style ile oluşmuş iyimserliği (iş bulma garantisi) ve kinizmi vardır.” 
Elbette bu "beyaz iyimserliğin" arkasında gizlenenler de sinemaya yan- 
sımayı bilmiştir. Zeki Demirkubuz"un filmlerindeki gibi. Masumiyet"ten 
C-Blok ve 3. Sayfa”dan İtirafa kadar "küresel şehir "in görmek istemediği 
"kara kafalılar". Şehrin işıltılı, Nevv Yorker kafe ve barlarının gizlediği 
bir dünya. Evet iki binli yıllarla beraber "Tarih Geri Döndül", neo-libe- 
ralizmin vitrini yeni orta sınıf bile daha düşük ücretli iş arayışında, tabii 
bir savaşa çağırılıp ölmezse. Neşeli ve "cüretli" yıllar sona ermekte ve 
vizör şehrin gösterilmeyi bekleyen mekönlarını ve yeni "yeni gerçekçi- 
lerini" aramakta, bir gürültüler yanardağının ürküten sesleriyle bir- 
likte... 


” Pierre Bourdieu ya göre habitus.toplumsal eyleyicilerin, tam anlamıyla akılcı 
olmadan, yani davranışlarını sahip oldukları araçların verimliliğini azamiye 
çıkartacak şekilde düzenlemeden ya da daha basiti, hesap yapmadan, hede- 
flerini açıkça ortaya koymadan ve bunlara ulaşmak için sahip oldukları araçları 
açıkça birleştirmeden, kısacası, planlar yapmadan, makul olmalarını, deli ol- 
madıklarını, çılgınlıklar yapmadıklarını açıklamak için varsaymak gereken 
şeydir. (...) Habitus harekete geçiril- meyi bekleyen bir zemberek gibi 
düşünülmelidir, aynı habitus, uyaranlara ve alanın yapısına göre, farklı, hatta 
zıt pratikler ortaya çıkarabilir. Bkz: Düşünümsel Bir Antropolofi için Cevaplar, 
İletişim Yay., 2003 s:119-121 

”“ Bu iyimserliğin çok güzel bir klavuzul için bkz: Rifat N. Bali, Tarzı Hayattan 
Life Style, İletişim Yay. 2001 
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"KENT DIŞINDA SİNEMA 


Esra Biryıldız” 


Dünyada ve Türkiye”de büyük kentlerde başlayan sinema izleme 
öyküsü artarak devam etmektedir. "Sinema Gazetesi"nde yayınlanan 
bir araştırmaya göre, Türkiye"de 21.02.2003 tarihi itibariyle, il merkez- 
lerinde 350 sinema, ilçelerde 85 sinema bulunurkenf köylerde hiç si- 
nema salonu bulunmamaktadır. 


22 Nisan - 3 Temmuz 1998 tarihleri arasında Kadıköy Belediye Baş- 
kanlığının sponsorluğunda Marmara Üniversitesi Kadın İşgücü İstih- 
damı Araştırma ve Uygulama Merkezi tarafından düzenlenen ve benim 
de profe yürü tücüsü ve uygulayıcısı olarak içinde bulunduğum "Varoş- 
larda Yaşayan Kadınların Kent Yaşamına Uyumu" profesinde, Anado- 
lu"dan İstanbulla göç eden ailelerin yaşadıkları sorunlar ve bu 
sorunların üstesinden gelebilme önerileri üzerine çalışılmıştı. 


Proyenin amacı ve çevresi şuydu: Anadoludan İstanbulla göç eden 
tüm aileler çok çeşitli sosyal, ekonomik ve kültürel sorunlarla karşı kar- 
şıya kalmaktadır. Çarpık kentleşmenin en önemli sorunu olan işsiz- 


“) Marmara Üniversitesi iletişim Fakültesi"nde sinema profesörü. Sinemada Akımlar, 
Film Eleştirisi ve Film Eleştirisi ve Genglik adlı çalışmaları vardır. 
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lik, aile bütçelerini çok büyük ölçüde etkilerken, eğitim sorunu ve kül- 
türel farklılıklar, göç eden düşük gelirli ailelerin kent yaşamına uyu- 
munu güçleştirmektedir. 


Ayrıca bu nüfus yıllardır kentte yaşayan ve doğal olarak kent gele- 
neklerini özümsemiş ailelerce, belirgin biçimde olmasa da adeta dışla- 
maktadırlar. Bu durum, Varoşlarda yaşamakta olan aile bireylerinin 
kent ile yabancılaşması, kendi hemşerileri ile gruplaşması ve çevrele- 
rinden de soyutlanarak yaşamlarını dar bir çember içerisinde sürdür- 
meleri sonucunu doğurmaktadır. Kentlileşmeden ve kente uyum göster- 
meden "Kimlik arama" çabası içine girmek zorunda kalan aile bireyleri, 
zaman zaman tarikat, yasa dışı örgüt ve benzeri karanlık güç odakları- 
nın çekim merkezleri içinde kendilerini bulmaktadırlar. Ailenin tüm 
bireylerini kapsamına alabilen bir Profe, bilimsel yönden en ideali ol- 
makla birlikte, bu tür bir Profe uygulamasının çok önemli ölçüde para- 
sal desteği zorunlu kıldığını gözardı etmemek gerekir. Bu nedenledir 
ki, ailede özellikle çocuk üzerindeki tartışma götürmez motivasyonu 
ve yakın çevresindeki kadınlarla olan sıkı ilişkileri dikkate alınarak, ka- 
dının, yani annenin bu Proyemin uygulamasında öncelik alması ras- 
yonel görülmüştü. 


Ayrıca, Profemin kısa dönemde bugünkü biçimiyle uzun dönemde 
tüm aile bireyleri için ayrı ayrı uygulanması yöntemiyle, yerel yöne- 
timlere yol gösterici olması gibi bir amaç da büyük ölçüde göz önüne 
alınmıştı. 


Profe, Kadıköy, İçerenköy Mahallesi"nde yaşayan dar gelirli, Türki- 
ye"nin çeşitli bölgelerinden 1-3 yıl önce göç etmiş olan, 25-35 yaş gru- 
bundaki, evli 15 kadın örneklem grubunu kapsamış, bunlar da karşılıklı 
konuşma yöntemiyle seçilmiştir. 


Varoşlarda yaşayan kadınların profe kapsamına alınabilmeleri için 
yapılan ön görüşmelerde, kadınlara "yaşamınız boyunca sinema salo- 
nunda kaç kez film izlediniz" sorusuna, profe kapsamına dahil edilmiş 
15 kadının hepsi hiç gitmedikleri cevabını vermişlerdir, ayrıca "film kim 
tarafından çekilir" sorusuna ise bir kişi "kameracı" yanıtını verirken 14 
kişi "röntgenci" yanıtını vermiştir. 


Yaşamları boyunca sinema salonunda hiç film izlememiş olan bu 15 
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anne, film nedir, nasıl yapılır, kimler görev alır, nerede izlenir, sinema 
nedir, sanat nedir gibi konuları içeren 2 teorik dersten sonra Zeki De- 
mirkubuz"un Masumiyet filmine götürülmüştür. Beyoğlu Sineması" nın 
sponsorluğunda bu profe grubu önce İstiklal Caddesini ve Beyoğlunu 
gezdikten sonra filmi izlemiş ve çıkışta da fuayede film izlemek ve iz- 
ledikleri film hakkındaki görüşlerini anlatarak tartışmışlardır. 


Sinema, insanın yaşamı anlamasını, ondan zevk almasını, onunla 
bütünleşmesini sağlayan bir sanattır. Yaşamlar, acılar, aşklar, zorluklar 
ve daha nice konular anlatılır sinemada ancak İstanbul"un göbeğinde, 
Erenköy"de sinemaya gitmemiş insanlar yaşamaktadır. Aynı olay gü- 
nümüz Türkiyesinde köylerde daha fazla bir şekilde yaşanmaktadır. 


Nifat Özön sinemanın ilk günlerini şöyle anlatıyordu, 


"LUMIEREler daha 1898"de yapımdan çekildiler, MELIES 
1912"ye dek yapımı sürdürdü ama daha 1908"de başkaları onu 
geçmişti. Çünkü birincisi sinemanın geleceğine inanmadığı 
gibi ikincisi de sinemayı bir el sanatı niteliğinde görüyordu. 
Oysa sinema bir işleyim haline gelmeye başlamıştı bile. Bunu 
ilk anlayan ve sinemada bir tekeli kuran Fransız Charles 
PATHE (1863-1957) oldu. PATHE 1898" de bir yapımevi 
kurdu. MELİES çevirdiği filmleri sattığı halde, PATHE bunları 
kiralama yolunu tuttu. LUMİERE ile MELIESin filmleri büyük 
kentlerdeki büyük salonlarda gelişmiş izleyicilerin karşısına 
çıkarıldığı halde, PATHE sinemayı geniş halk yığınlarına ulaş- 
tırdı, bunun için de gezici sinemayı, panayır sinemasını geliş- 
tirdi. PATHE"nin başarısında, sinemanın geleceğini önceden 


kestiren iyi bir işadamı olmasının yattığı belirtiliyordu".? 


Sinema bir sanattır ve aynı anda pek çok izleyiciye ulaşabilen bir 
kitle iletişim aracıdır. Ancak Özönr"ün anlattığı günlere özellikle Türki- 
yede hiç ulaşılamamıştır, filmler ancak kentlerdeki sinema salonlarında 
izlenebilir durumdadır. Oysaki kentte yaşamayan, kente yolu düşme- 
yen bir köy halkının ya da büyük kentlerin varoşlarında yaşayan anne, 
baba ve çocukların da bir oyuncu ya da mekan olarak İstanbulu, Paris", 
Viyana"yı, Nevv York"u veya bilmediği diğer yerleri ya da tanımadığı 
başka yaşamları görebilme şansı olmalıdır. 
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"Gezici Sinema Şenliği" ülkemizde böyle bir imkaünı küçük kasaba 
ve köylerde yaşayanlara 19 Temmuz 2002 tarihinde sağlamıştır. "Ba- 
ğımsız Yapımlar"ın geliştirdiği bu proyede ülke çapında sinema salon- 
suz kent ve kasabalarda film göstermeyi amaçlayan şirketin ilk durağı 
Uzunköprü olmuştur. Ardından da Marmara EFreğlisi, Gümüşyaka, 
Çerkezköy, Gelibolu, Eceabat ve Güre"de gösteriler yapılmıştır. 


500 kişi kapasiteli, sandalyesinden perdesine, enerfi kaynağından, 
35 mm profeksiyon cihazına, 2500 VV ses düzeneğine, makine dairesin- 
den, büfesine kadar her şeyi ile portatif olan yazlık ve kışlık gezici si- 
nemalar birkaç saatte, 6 metre uzunluğunda 2,40 metre yüksekliğinde 
ve genişliğinde bir römorkun içinde toplanarak 1441 bir minibüsün ar- 
kasında yeni gösterim mekanlarına doğru yola çıkmıştır. 


Yeşil Işık, Deli Yürek, Çökertme ve Ağrıya Dönüş gibi Türk sine- 
masından örneklerin yanı sıra Star VVars II, Maymunlar Cehennemi 11 
ve Dr. Doolitle adlı yabanı filmler Türkçe dublailı olarak izletilmiştir. 
Ayrıca "gezici sinema şenliği"nde yine Türkçe dublailı Asteriks, Anas- 
tasia ve Titan A.E adlı canlandırma sineması örneklerine de yer veril- 
miştir.” 

Ne var ki Bağımsız Yapımların kasabalara film izletme çabası devam 
edemedi.“ 


Kentsel bir olgu olarak ortaya çıkan cafelerdeki gösterimlerle başla- 
yan sinema, Pathenin aracılığı ile kent dışına çıkmıştı ancak sinemanın 
gelişimi, yaşanan ekonomik ve toplumsal koşullar özellikle ülkemizde 
sinemayı kentlere mahküm etmiştir. Sinema yığınsal bir sanat dalıdır 
ve mümkün olduğunca en geniş izleyiciye ulaşabilmelidir. "Gezici Si- 
nema Şenliği" gibi çalışmalar sinema sanatının yaygınlaşmasına ve bi- 
reylerin böyle bir sanat aracılığı ile yaşamı anlamasına ve biraraya 
gelmesine katkıda bulunacaktır. 
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1) Deniz Yavuz, Türkiye Sinema, Salon ve Koltuk Raporu, Sinema Gazetesi, 
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2) Nihat Özön., Sinema, Hil Yayınları, 1985, s. 159-160 

3) vvvvvv.milliyet.com.tr. 27/07/2002 vvvvvv.gecce.com/ cinemascope 
24.07.2002 vvvvvv.hurriyetim.com.tr 15.07.2002 

4) Bağımsız Yapımlar Ltdmin o günkü koordinatörlerinden Banu Bozdemir 
ile Eylül 2003"de yapılan görüşme 
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İKİNCİ BÖLÜM 
“SİNEMADA KENT” 


FİLMLERDE KENTSEL TEMA 
Michel Marie” 


Yedinci sanat ve kentsellik, kentte sinema, eğlence olarak sinema... 
Filmlerdeki kente ilgi göstererek, bu sorunsallar tersine çevrilebilir mi? 
Şüphesiz. Zira ilk film şeritlerinden, 19901 yılların banliyö filmlerine 
kadar (Mathieu Kassovitz"in Profestolsu, 1995, Tean-François Richetmnin 
Ma 6-Tuoa crack-er sif, 1997), bütün sinema tarihini kapsayan bir konudur 
bu. Filmlerin yüzde sekseni de kent ortamında şekillenir. 


Kentsel Keşif Olarak Sinema 

Sinema, kentsel bir keşiftir. Lyon"un banliyösünde doğmuş ve ilk 
adımlarını Paris"in büyük bulvarları üzerinde atmıştır. Hızla ve gör- 
kemli bir biçimde yayılması, bir-iki yıl içinde bütün başkentlere ulaş- 
masını sağlamıştır. Lumiere"in görüntüleri kentin birçok meydan ve 
merkezini çerçeve içine aldığından, bu canlı görüntüler bugün, o dö- 
nemin kentlerine ilişkin değerli tanıklıklardır. Stüdyoda boyalı resim- 
lerin önündeki çekimler dönemi, çabucak kapanır. Pathe"in prodüksi- 


” Universite de Paris III" te sinema eğitimi alanında profesör olan Michel Maric, pek 
çok sinema eserinin yazarıdır: Les Vingt premieres annees du cinema français, PSN, 
1999, La Nouvelle Vague, une ecole artistigue, Nathan, 1997, Le leune Cinema 
français, Nathan, 1998, vb. 
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yona verdiği ağırlık, ekiplerin yer değiştirme masraflarını azaltmak 
amacıyla senaryoyu stüdyolara yakın caddelere yerleştirir. 


Böylece Paris”teki Vincennesün, loinvillelin kaldırımlı sokakları, But- 
tes-Chaumont"un kıyı köşeleri, Nevv York"un caddeleri, Hollyvvood"un 
civarı dekor olarak kullanılır. 


19101u yılların "dizi filmleri" de Paris sokaklarını, özellikle XVII böl- 
geyi, büyük merkezleri, surları, bistroları, binaların damlarını kullanır, 
bu konuda Feuillade"n Varpirler" (Les Vampires) örnek verilebilir. 


Yirmili yıllarda kentsel tema, bağımsız bir tür haline gelir ve ilkel 
görüntülerin yerini alır. Belgesel görüntüden avangard filme geçişin 
kökeninde kim vardır, bilinmez. Çoğunlukla Rene Clairüin adı anılır ve 
onun Eyfel Kulesi portresi ile görülmemiş bir kent görüntüsü sunan 
(alışılmış coşkunluğunun tam tersine ıssız ve hareketsiz) uyuyan Paris 
betimlemesine gönderme yapılır. 


Söz konusu kent portreleri, bu dönemde çoğalacaktır. Alberto Ca- 
valcantimin Sadece Saatleri (Rien que les heures, 1926), VValter Rutt- 
mann"n Berlin, Bir Büyük Kent Senfonisi, 1927), Dziga Vertov"un, 
Moskova ile Odessa"yı birleştiren Kameralı Adam", 1929), lean Vi- 
gonun Nice Konusundalsı 1930), Dimitri Kiranoff"un Menilmontant" 
(1926)... Bütün bu kısa metrailı avangard filmler, o dönemin kent anla- 
yışına ilişkin olağanüstü tanıklıklardır. 


"Sesli sinema" da türler arasında kent temasının zaferine tanıklık 
eder. ABD"de gangster filmleri ve müzikal komediler, imalı ya da ima- 
sız olarak, Chicago ya da Broadvvayin temsilleridir. Fransa"da ise, 
halkçı sinema ve Şiirsel Gerçekçilik akımının zaferi kutlanır: Rene Cla- 
irin Paris Damları Altında (Sous les toits de Paris, 1930) ile Oz Dört Tem- 
muz, 1933), Vean Renoir"n Dişi Köpek, 1931) ile Mösyö Lange"n Cinayeti, 
1936) adlı filmleri. Sinema bu dönemde, kenti temsil etme sorumlulu- 
ğunu üstlenir. Aykırı bir örnek olarak ise Marcel Pagnol"un Haute Pro- 
vence sevdası, Marsilya"da temsil edilen ve başkenti şeytanlaştırma 
üzerine kurulu olan filmleri verilebilir. 


Dış Mekənlı Filmler 
Geleneksel olarak, 194071 ve 19507li yıllarda stüdyonun zafer kazan- 
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dığı ve dış çekimlerin seyrekleştiği düşünülür. Bu hem doğru, hem yan- 
lıştır. Aslında birçok karşı örneği de vardır bunun, Albert Valentinin 
Marie-Martine"inde (1942) kent, çok az görünür. Ama Louis Daquinin 
Biz Çocuklar filminde (Nous les gosses, 1943) Paris banliyösünün ol- 
dukça özgün bir portresi yer alır: Filmin stüdyoda çekilmiş olmasına 
karşın, Paris"in kuzeyindeki düzlemler hiç de az değildir. Bu bakımdan, 
dış mekanlarda yapılan çekimleri analiz ederek örnekler çoğaltılabilir: 
Claude Autant-Lara"nın Bedendeki Şeytan, (1946) ve Henri-Georges 
Clouzotnun Kuyumcular Rıhtımı, (1947) adlı filmleri gibi. Buna karşılık 
bu son filmde, dış mekan görüntüleri oldukça azdır, çoğu zaman iki se- 
kans arası stüdyoda eklenmiştir, bir sokak veya otomobili çerçeve içine 
alan iki-üç geçiş planı vardır ve çağrıştırma bundan ibarettir. 


Yeni Dalga”nın yeni gerçekçi modeli izleyerek ekipleri stüdyolardan 
çıkardığı rivayet edilir. Bu hem doğru, hem yanlıştır. Örneğin, Rene 
Clement" ın Mösyö Ripois, (1954) filmine bakmak yeterlidir. Bu film, 
Londra sokaklarında doğal mekanlarda el kamerasıyla çekilmiş ol- 
makla birlikte, Clement" ın estetiği, kendisini sertçe kınayan Yeni Dalga 
sineastlarının estetik anlayışından çok farklıdır. Şüphesiz bu alanda bir 
sürü kurucu film vardır: lean-Pierre Melvillefin küçük bir taşra ken- 
tinde geçen filmi Derizin Sessizliği (1947) - ama Henri-Georges Clou- 
zot"nun Karga (1943) adlı filminde küçük bir taşra kenti daha önce de 
görülmüştü, Agnes Vardamın gözünden Pointe courte mahallesi (1956), 
iki Fransız gazetecinin Manhattan sokaklarını arşınladığı, lean-Pierre 
Melville"in Manhattan da İki Adam" (1959) gibi. 1958-1960 yıllarında ise 
her şey değişmiş gibidir: Sinema, öncesinde ya da sonrasında kentsel 
devrime eşlik eder. )ean-Luc Godard"n Serseri Aşıklar (1960), François 
Truffautmun 400 Darbe (Les 400 coups, 1959), Louis Malle"n İdanı Seh- 
pası (Ascenceur pour İlechafaud, 1958) ve Zazie Paris"te (1960) adlı film- 
leri, Vean-Luc Godard"ın Kadın Kadındiır (1961) filmi buna örnek 
gösterilebilir. Geriye bakıldığında, kentle ilgili temaların "Godardyen" 
ilhamda kendine giderek bir yer edindiği ve kişilik ile tarihi boğacak 
ve bozacak kadar ileri gittiği görülür. Ama bu, Hayatını Yaşamak (Vivre 
sa vie, 1962) filminden başlayarak aşama aşama yapılır: Banliyönün git- 
gide daha temel bir rol oynadığı l)andarmalar (Les Carabiniers, 1963) 
veya Çete Dışında (1964) adlı filmlerden, Alpha Kenti (1965) ve Onun Hak- 
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kında Bildiğim İki-Üç Şey (1967) filmine kadar. Alpha Kentimde uluslar- 
arası bir otel, çevrekent, karlı sokaklar, radyo evi, tamamen yıkık dökük 
bir binada bir kapıcı odası, bir kazan dairesi büyük bir bilgisayar salonu 
vardır. Bütün bunlar, o dönemde çoktan arkaik olan bir bilimkurgu 
şekli altında gayrı-insani bir dünyaya işaret etmek, eskimiş bir dünyaya 
karşı çıkmak içindir ki, bu da kapıcı odası aracılığıyla yapılır. Öyle bir 
karabasandiır ki bu, dış ülkelere kavuşabilmek için çevre kentten kaç- 
mak gerekir. Ancak çevrekentin ötesindeki dünya, Paris”in bir banli- 
yösü olan Sarcelles? ile geniş dolaylarıdır ve artık hiç de konuksever 
değildir. Onun Hakkında Bildiğim İki-Üç Şey filmindeki "o kadın" söz- 
cüğü ise kadın kahramanı değil, Paris yöresini kasteder. Filmin tanıtı- 
mında bu çok açıktır: "O, neo-kapitalizmin vahşetidir, O, fahişeliktir, 
O, Paris yöresidir, O, Fransızların 76 70"inin sahip olmadığı banyodur, 
O, büyük birliğin korkunç kuralıdır, O, aşkın fiziğidir, O, bugünün ha- 
yatıdır, O, Vietnam savaşıdır, O, modern telekızdır, O, modern dünya- 
nın ölmüş güzelliğidir, O, düşüncelerin dolaşımıdır, O, yapıların 
Gestapo/sudur." Ertesi yıl, modern bir karı-koca, Parly 2"nin güzel dai- 
resinden kaçmaya çalışır, bu, Hafta Sonu ( 1967) filminin başıdır, ama 
bitmez tükenmez yol tıkanıklığından sonra çift, Seine-et-Oise"daki Kur- 
tuluş Cephesi"in tutsağı olur, kentin henüz ormanı silip süpürmediği 
ve Isıdore Ducasse okuyan şüpheli hippi yabanilerin hüküm sürdüğü 
bir yerdir burası. 


Sinema Mekönları 

Otuz yıl sonra banliyö alev alev yanar, etnik çeteler, polis veya 
CRSe (Fransız Cumhuriyetçi Güvenlik Teşkilatı, polis teşkilatı) mese- 
leleri olmadığında kendi aralarında çatışırlar. Banliyö, Mathieu Kasso- 
vitziin Protesto (La Haine), )ean-François Richet ve Patrick Dell"Tsolamın 
Mekünların Durumları (Etats des Heux, 1995), Vean-François Richetmin 
Ma 6-Tua crack-er adlı filmlerinde cehenneme dönüşür. Bence haberci 
niteliğine sahip bir film, lean-Claude Brisseaulnun Hayat Böyle"dır (la 
Vie comme ça, 1978) adlı ilk uzun metrailı filmidir. Banliyölerdeki şid- 
det hakkında ham bir belge olan bu film, Bagnolet"de çekilmiştir. Gü- 
rültü ve Aşırı Öfkeden (De bruit et de fureur) ile Brisseau, 1987"de onun 
daha senaryolaştırılmış bir versiyonunu sunar. Bu filmde, biraz gürül- 
tücü olan komşuların üzerine av tüfeğiyle ateş edilir. 
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"Çevrekent" sözcüğü gereksiz yere yinelenmiş görünebilir, sınır ola- 
rak çevrekent, eski surlar, merkez ve periferi... Bu olgu Paris"e ve Fran- 
sız merkeziyetçiliğine mi özgüdür? Diğer başkentlerin birden fazla 
merkezi var mı dır, onlar nasıl sunulmuşlardır? Scorsese"nin Nevv 
York"unun, VVoody Allenun Nevv York"u olmadığı açıktır, tıpki Röh- 
merin Paris"inin, Claude Sautet veya Mathieu Kassovitzin Parisiiyle 
hiç ilgisi olmadığı gibi. 


Türkçesi: Mehmet Öztürk 


Sonnotlar 

1) Çökecek anlamına gelen bu filmde "site", şehrin banliyölerinde inşa edi- 
len alanları ifade etmektedir (çn). 

2) Sarcelles, Paris yöresinde bir mahalle ismidir (çn). 


Kaynakça 

Cahiers de la Cinematheque, "Banlieues", sayı 59/60, Şubat 1994. Catalogue 
"Cites-cines", Paris, Ramsay, 1987. 

Gerard Atthaba, lean-Louis Comolli, "Regards sur la ville", Centre Georges 
Pompidov, Paris, 1994. 

François Niney, Visions urbaines: villes d"europe a Vecran, Centre Georges 
Pompidou, Paris, 1994. 

"La Ville et le Cinema" in Revue Espace et Societe, sayı 86, L"Harmattan, 
1996. 
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BELGESEL FİLM GELENEGİNDE KENT ÖĞESİ 


lohn R. Gold” - Stephen V. VVard”" 


Sinema, uzun zamandan beri, kentle çok yakın ve çok yönlü bir ilişki 
içinde. Ticari sinemayı nüfusun yoğunlukta olduğu büyük merkezlere 
çeken ekonomik etkenleri ve sinema binalarının başlı başına önemli bir 
mimarı tarz olarak (bkz Richards, 1984) görülmesini bir tarafa bırakır- 
sak, bu ilişkinin en önemli yönleri, film içeriklerinde yansıtılmıştır. 


Birçok yorumcu ( Solomon, 1970, VViseman, 1979, Sorlin, 1991), si- 
nemanın, metropollerin arka planında çoğunlukla kendi anlatısını ya- 
rattığını ve böylece "kent sanatı" olarak kendi başına geliştiğini iddia 
ediyor. Bunun sebebi de, belli başlı film stüdyolarının, alışıldığı üzre, 
önemli ölçüde, Los Angeles, Nevv York, Londra, Paris, Berlin ve Roma 
gibi büyük kentlerde ve bunların çevrelerinde kurulmalarından kay- 


”) Oxford Brookes Üniversitesi Sosyal Bilimler Fakültesi"nde coğrafqa profesörü. Gele- 
cekteki kent planlaması ve sinema konusunda yayınlar yapmıştır. 1984"te Vance Bib- 
liographies yayınlarından çıkan The Cüy in Film ile 1985"te Croom Helm 
yayınlarından çıkan Geograplıy, the Media and Popular Culture kitaplarının 
yazarıdır. 

”“) Oxford Brookes Üniversitesi "nde Tarih Planlamacılığı profösörü. Planlamacılık 
üzerine önemli makaleleri olan yazarın The Garden City adlı kitabı 1992"de Spon 
yayınevi ve Planning and Urban Change adlı kitabı da 1994"te Paul Chapman 
yayınevi tarafından yayımlandı. 
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naklanıyordu. Kentin çeşitli ve sürekli değişen çehresinin kurgusal film 
için sahne ve dekor olarak sunduğu olanaklar ilk film yapımcılarının 
ilgisini çekiyordu. Oysa onların filmleri her ne kadar bir yığın etkili 
kent manzarası içermiş olsa da -Saatin kollarında asılı Harold Lloyd ya 
da Los Angeles varoşlarında suçlu kovalayan Keystoneflu polisler - ses- 
siz sinemanın bu döneminde mekön, izleyicilerin ruhlarını etkisi altına 
alamıyordu. Larry Ford"un da dediği gibi, şehir yalnızca fon olarak 
"sahnedeydi." 


Savaş arası dönemde bu durum değişti. 1920erde Berlin ve Holly- 
vvood"da yapılan filmler edebiyat, resim, tiyatro ve toplumsal bilim- 
lerde (Lees, 1985, Carey, 1992) hali hazırda var olan kente yönelik 
entelektüel düşmanlığı yansıtmaya başladılar. Kentten aynı ölçüde bü- 
yülenen ve tiksinen film yapımcıları yeni benzetmeler geliştirdiler. 
Kentler, artık tipik olarak kapalı, aşırı kalabalık, gürültülü ve gergindi. 
Gerektiğinde kentin bunaltıcı havası, taşra kasabalarının düşsel görün- 
tülerinin de eklenmesiyle güçlendiriliyordu. Küçük bir azınlıktaki film 
yapımcısı kentin estetik ve kültürel erdemlerini övse de, çoğunluk, yü- 
zeye çıkmaya hazır kötü bir yeraltı yaşamıyla tanımlanan ve hayat şart- 
larındaki devasa zıtlıklarla kutuplaşmış kentlerde yaşanan suç, ihtiras 
ve entrikaları anlatmaya koyuldu. (Gold, 1984, 1985:125) 


Böyle sahneler nadiren doğal mekənlarında çekildi. Sesin sinemaya 
gelişinin kısmi etkileri ve iletişim teknolofisinin henüz sınırlı olanakları 
nedeniyle film yapımcıları sinema stüdyolarının çatısı altında inşa edi- 
len sahnelerin ve dış set kullanımının kısıtlıyıcılığından pek kurtula- 
madılar. Sinsi ve düşman kentin yaradılışı bu nedenle ya set tasa- 
rımcılarının dikkatli çalışmalarıyla ortaya çıktı ya da çoğunlukla resto- 
ran veya araba camlarından akan görüntülerde ima edildiği kadarıyla 
kaldı. Mekandan çok zihinsel durum ön plandaydı (Ford, 1994: 121). 
Ancak 19401arm sonlarında yeni gerçekçi sinemanın ortaya çıkışıyla 
film yapımcılarının, aynı havanın mekanda da etkili bir biçimde yara- 
tılabileceği inancı desteklendi. (VVebb, 1987:6-7) 


Belgesel Filmciler ve Kent 

Film çalışmaları ve öğretilerinin arka planına bakıldığında, belgesel 
film hareketinin kentteki konumunun tanımlanması için yılların geç- 
mesi şaşırtıcı değildir. Sinemanın geçmişini değerlendirirken belgesel 
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ve "kurgusal" filmin birbirinden zıt türler olmadığının altını çizmekte 
yarar var. Belgesel filmler, genellikle yüksek ölçüde olgusal ve sosyo- 
loğik içeriğiyle ve insanların günlük çevrelerindeki yaşamlarını çizen 
konularıyla ayırt edilen filmler olarak tanımlansa da, "kurgu" filmlerle 
pekçok özelliği paylaşırlar. Her iki tür de, yapımcının belirlediği bir an- 
latının üzerine kurulabilir ya da eğitici bir içeriği olabilir veya gerçek 
dünya şehirlerinde mekön çalışması yapabilir. Belki de en belirgin fark- 
lilik film karesinde nelerin gözükeceğini belirleyen yönetmenin kont- 
rolünde ya da mizansendedir. Mizansenin kontrol edilmesi konusunda 
birçokları, kurgu film yönetmeninin olayı kamera önünde sahnelerken, 
belgeselcinin mizansene bağlı kalmadığını ileri sürüyordu. (Borvvell ve 
Thompson, 1993:145) 


Bugün bakıldığında, ilk kullanım alanları, insanların günlük yaşam- 
larındaki faaliyetlerini kaydeden "belgeler" yaratmak olan filmlerin bir- 
çoğunun yirminci yüzyllın arifesinde Avrupa ve Amerikan şehirlerinde 
çekilmiş olduğu gözlemlenebilir (bknz. Macfarlane, 1987). Zaman 
içinde belgesel filmin çeşitli yeni biçimleri oluşurken, kent ve kent ya- 
şamının yeni görüntüleri doğdu (Thompson ve Bordvvell, 1994: 344-68). 
Örneğin sinemaverit tarzdaki kent manzaralarının montaiı, Rus ve 
Alman sinemasından doğdu. Tanıtım amacıyla belediyeler film yapım 
faaliyetlerini desteklemeye başladılar. İlerici ya da solcu olsun, film ya- 
pımcıları, isyancı protestonun potası olarak kentlerdeki yoksul yaşam 
koşullarına dikkat çektiler. 


Oysa ABD ve İngiltere"deki önde gelen belgesel film akımlarında 
1930arın sonlarına kadar kent öğesi ihmal edildi. A.B.D."de bu ihmalin 
temel nedeni başka bir konunun aciliyetiydi. King Vidor"un çektiği Our 
Daily Bread (1934) ve Pare Lorentzin çektiği The Plov that Broke the Plains 
(1936) ve The River (1937) gibi filmler Amerika"daki kırsal kesimin so- 
runlarını inceliyordu. Örneğin Lorentz, yerleşimden itibaren kuraklık 
ve buhran yılları boyunca Büyük Toprakların sosyo-ekonomik tarihini 
ana hatlarıyla çiziyordu. Sovyet deneysel sinemasından etkilenen Lo- 
rentzün filmleri toprak ortakçılığı, toprağın tükenmesi, denetlenmeyen 
erozyon, sel ve bunu izleyen göçlerin yol açtığı ciddi sorunlara dikkat 
çekiyordu (Alexander, 1981, Synder, 1993). Halk, Amerikan şehirlerinin 
belgesel niteliğindeki görüntüleri ve sorunlarıyla ancak Nevv York"taki 
Dünya Fuarı”nda gösterilen The City filmiyle tanıştı. 
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İngiltere"de şehrin gecikmiş tablosu, belgesel film akımının ve tipik 
meselelerinin gelişim sürecini de yansıtıyordu. Bu durum, İskoçyalı 
film yapımcısı )ohn Grierson"n çalışmalarından etkilenmiştir. 1926 yı- 
lında belgesel film anlamındaki "documentary" kelimesini bulmasıyla 
tanınan Grierson, kariyerinin biçimlendiği yıllarını, sinemanın izleyici 
kitlelerine ulaşabilme gücünden etkilendiği ama "Hollyvvood"un eğ- 
lence ve eğitimi birleştirme fırsatını nasıl kaçırdığına" üzüldüğü ABD"de 
geçirdi (Thompson ve Bordvvell, 1994: 354). Yönetmen ve yönetici ola- 
rak gösterdiği çabalarla Grierson, 1929 ve 1952 yılları arasında binden 
fazla filmin üretildiği bir akıma hız kazandırdı. Bu katkısının daha ay- 
rıntılı biçimde ele alınması deneme konumuzun sınırları dışına çıksa 
da, bu akımın özel meselelelerinin anlaşılmasında üç nokta öne çıkmak- 
tadır. 


İlki Grierson"un "kamu hizmetine" verdiği önemdir. Filmdeki öğre- 
tici potansiyele büyük inancı olan kararlı ve radikal bir Anti-marksist 
olarak tanınan (Hogenkamp, Armes"tan alıntı, 1978:128) Grierson, bel- 
gesel filmin önemli didaktik işlevler taşıyabileceğine inanıyordu. Bel- 
gesel film, dünyaya bir pencere sunuyordu. Film teknolofisindeki 
gelişmeler, ekonomik ve uygulama bakımından stüdyonun sınırların- 
dan çıkılmasına ve "canlı sahnenin ve hikayenin fotoğraflanmasına" ola- 
nak vermişti... Orifinal aktör ve orfinal sahne, çağdaş dünyanın yorum- 
lanması söz konusu olduğunda, stüdyo filmlerine kıyasla daha iyi ör- 
neklerdir. (Grierson, VVirliams"tan alıntı, 1980:17) 


İkincisi belgesel filmler gerçek dünyanın doğrularını sunma peşinde 
olsa da, bazılarının iddia ettiği gibi edilgen biçimde de olsa bunu yan- 
sıtabileceklerine dair bir varsayım yoktu. Grierson kameranın hep ger- 
çekleri yansıttığı fikrini ciddi anlamda hiç sorgulamamış olsa da, 
doğrunun, ancak film yapımcısı konuyu uygun biçimde işlediğinde or- 
taya çıkabilecek bir yorum ya da algı olduğunu ileri sürmüştü (Aitken, 
1990: 7). Doğru, yalnızca kamerayı açıp uygun özneyi çekerek üretil- 
miyor, hazırlıktan çekime, çekimden montafa kadar film yapımının de- 
ğişik aşamalarını yönlendiren yaratıcı fikirlerden doğuyor. 


Üçüncüsü ve işin gerçeği belgesel filmciler Grierson.un etkili ideo- 
loğik birikimini fikirlerini izlemişlerdi. Fikirleri hem film yapımcılığının 
sosyolofik amaçları hem de estetik üzerinde odaklanıyordu. Estetik açı- 
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dan belgesel filmler dışardaki olağan dünyanın güzelliğini perdeye ta- 
şıyabilecek "görsel bir sanat" oluşturmak için bilgi derlemesinin ötesine 
geçiyordu (Aitken, 1990:11). Dahası, bazıları, İngiliz belgesel filmcilerin 
ses ve görüntü kayıtlarının hazırlanmasına getirdiği yeniliklerin film 
tarihine yaptıkları büyük katkıyı temsil ettiğini ileri sürdü (örn. Barsam, 
1989). Buna karşılık başkaları da 1930 ve 40/ların sosyo-ekonomik şart- 
larına dikkat çeken filmlerin yapılmasındaki sosyolofik katkıyı ön plana 
çıkarıyordu. 


Bu tip konuların çözümünde ise ilk olarak sponsor ve sansür kısıt- 
lamalarıyla karşı karşıya kalıyorlardı. Daha ayrıntılı anlatılacak olursa, 
mari/inal film yapımcıları, filmlerinin kendi çevrelerinin dışında izlen- 
meyeceğini bilmenin verdiği rahatlıkla, filmlerinde varoşlardaki yaşa- 
mın radikal siyasi analizlerini yansıtmakta serbest iken, belgesel filmin 
önde gelen akımlarını izleyen meslektaşları mecburen dikkatli davra- 
nıyorlardı. Belgesel filmlerin finansmanı ticari ve resmi sponsor kay- 
naklarıyla sağlanıyordu. Eldeki bilgiler sponsorların nadiren doğrudan 
filmin yönetimine ve konusuna karıştıklarını varsaysa da, birçokları 
sosyal düzene yönelik açık radikal eleştirilerden çok daha makul olan 
serbest sosyal demokrat reformculukta kendilerine yer buluyordu. (Ait- 
ken, 1990:9) 


Sansür de sınırlamalar getiriyordu. İngiliz Film Sansür Kurulu 
(BBFC) hiçbir sosyal ya da politik meselenin sinemada işlenmesine ola- 
nak bırakmayan geniş kapsamlı kurallar koymuştu. (Pronay, 1982) Ör- 
neğin 1930ların başlarında VValter Greemvood"un Love or the Dole 
(1933) adlı romanının film versiyonunun yapımcıları BBFC tarafından 
"yoksulluğun acı ve trafik yanlarını çok fazla" gösterebilecekleri nede- 
niyle çekimlere devam etmemeleri konusunda uyarılmışlardı. (Ric- 
hards, 1984: 120) Bu tutum savaş yıllarına kadar değişmedi. Belgesel 
film akımının sinemasal kabul edilebilirlik sınırlarını zorladığı 1937 yı- 
lında bile BBFC Başkanı Lord Tyrrell, Londra"da o günün can alıcı so- 
runlarını ele alan hiçbir filmin gösterilmediğini alenen, gururla 
açıklayabiliyordu. (Pronay, 1982:122) Böyle tutumların uzun süre ge- 
çerli olması, açıkça varoş sorunu gibi toplumsal açıdan tartışmalı me- 
selelerin sinemada işlenmesine engel olmuştu. İlk olarak İşçi Partisi 
Hükümetinin başlattığı varoşları temizleme hareketi (1929-31), adalet- 
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sizliği çözümlemek adına içerdiği olumlu adımlarla, "tartışmalı" kate- 
gori içine girebilirdi. Ancak 1930" ların ortalarında tüm partinin oy bir- 
liğine varmasıyla, varoşların temizlenmesi ve yeniden yapılanma 
konularını ele alan bir yığın film gösterime girdi. Buna rağmen, yine 
de filmler varoş sorunundan çok, varoşların temizlenmesi ve yeniden 
yapılanma çözümleri üzerinde yoğunlaşıyordu. 


Konutlandırmanın Ötesinde 

1930"dan itibaren haber filmleri, sıklıkla varoşların temizlenmesiyle 
aktif biçimde iyileştirilen kötü yaşam koşullarının olumlu görüntülerini 
içeriyordu, ama daha uzun belgesellerin çıkışı, Arthur Elton ve Edgar 
Ansteyiin Hovusing Problems adlı filminin(1935) piyasaya sürülmesiyle 
başladı. Film, Londra Borough of Bermondsey"in Sağlık Bölümünün ar- 
şivinden alınan 1928 tarihli sessiz çekimleri içerse de, Doğu Londra"da 
çekilmişti. (Lebas, 1992) The March of Time (Fielding, 1978) adlı Ameri- 
kan haber film dizisi, filmin tarzını doğrudan etkilemiş olsa da, Hou- 
sing Problems röportai kullanımıyla çığır açmıştır. Film, varoş sakinleri 
ve yeni konut sahipleriyle yapılan röportaflarla insanların umutsuzluk- 
tan umuda yolculuklarını betimler. Bu çok tanıdık pembe öyküye rağ- 
men film, aynı zamanda gerçek bir toplumsal eleştiri de getirir. 
Yoksulluk ve feci yaşam koşulları ile bu koşulların iyileştirilmesinin 
sağlanmasına yönelik büyük toplumsal sorumluluk arasındaki bağlan- 
tının aydınlatıcı bir tablosunu sunar. Film, ayrıca savaş arası dönemin 
belirsizliğinden "varoşlar mı yoksa varoş sakinleri mi sağlıksız yaşam 
koşullarını yaratıyor" tartışmasına gönüllü bir geçiş yapıyor (Garside, 
1988, bknz Gruffudd, 1995: 42). Bu bölümde kamu sağlığı doğrudan 
çevresel reforma bağlanır. Housing Problems"in içeriği ve bir bakıma da 
biçimi daha başka filmlerde de kopya edildi. En yakın benzerlik ise as- 
lında Housing Probles"in resmi makamlarca onaylanmış versiyonu olan, 
milyonlarca evin öyküsünün anlatıldığı The Great Crusades (1937) fil- 
minde göze çarpıyor. Sağlık Bakanlığı için Pathe tarafından yapılan 
film, 1938 yılında Ulusal hükümetin İngiltere"deki varoşları temizleme 
programına hoş bir hava verir. Çekilen öteki filmler ise aynı konunun 
farklı yönlerini yansıtıyor. )ohn Griersonün The Smoke Menace (1937), 
Frank Sainsbury"nin Kerisal House (1937) ve Paul Rothamm Nev VVorlds 
for Old (1938) adlı filmleri aşırı kalabalık varoş yerleşiminin köhne ve 
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hastalık saçan kötü durumunu ana hatlarıyla belirtir ve varoşların te- 
mizlenme hareketindeki ilerlemeleri tarihsel kayda geçer. İşçi sınıfı için 
yapılan konutlar, gelecek için umut veren bir ilerleme simgesi olarak 
olumlu karşılanır. Oysa filmlerde yansıtılmayan hususları (Marvvick, 
1974) belirtmek daha ilgi çekici. Savaş sonrası yıllarda iyice artacak olan 
şikayetler -gürültü ve çocuklarla çok katlı dairelerde yaşamaktan doğan 
sıkıntılarla ilgili- işitilmeye başlansa da, hiçbir film yapımcısı varoş sa- 
kinlerinin yeni evlerine duydukları memnuniyetten şüphe etmez. Aynı 
şekilde, hepsi de, varoşların doğmasına neden olan insanları suçlamak 
yerine, kötü yapılaşmanın, tarihin ve yanlış uygulamaların ürünü ol- 
duğunu söylemekle yetinir. Sonuç olarak bu filmlerin hiçbiri kent plan- 
lamasının daha temel sorunlarını doğrudan ele almamıştır. 


Son eksikliği düzeltmek adına gösterilen ilk ciddi çaba belki Housing 
Progress adlı filmde görülebilir (1938). Bu yirmi dakikalık sessiz haber 
filmi Matthevv Nathan tarafından iskan bilgisi, toplamak ve araştırma 
yapmak amacıyla 1994 yılında kurulan bağımsız organ İskan Merkezi 
için yapıldı. Konut sorununun doğası üzerine yapılan gelenekçi ince- 
lemeyi, Ossİston estate (St. Pancras), Princess Alice House (Kensington) 
ve Ladbroke Groverda yeni inşa edilmiş olan Kensal House gibi Lon- 
dra"daki modern apartmanların mimarisiyle ilgili yorumlar izler. Yeni 
konutlandırma programının başarılarının sıralanmasından sonra film, 
daha geniş bir bağlamda bakılmadıkça öteki sorunların çözümsüz ka- 
lacağına dikkat çeker. Filmde geçen alt yazılardan birinde şöyle denir: 


Çok katlı apartman bloklarının inşası, aşırı yoğunluk, izdiham, 
trafik sorunu, ışık ve hava kirliliği yaratıyor. Bu yüzden İskan 
Yasası, kapsamlı bir plana göre geniş merkezi alanlar geliştir- 
meyi destekleyen özel maddeler içeriyor. Liverpool Corpora- 
tion, the London County Council ve Nonvich Corporation 
"yeni gelişim alanları" ile yolu açtılar. Öteki yerel yetkililer on- 
ları izleyecek mi? 


Şehir dışındaki alanlarda iskan bölgeleri oluşturmak da, sorun ya- 
ratıyordu. Becontree, St. Helier, Dovvnham ve VVatling gibi eyalet sınır- 
larının dışındaki iskan bölgesi inşasında Londra Eyalet Kurulunun 
çalışması üzerine yapılan incelemede geçen alt yazıda şu noktaya dik- 
kat çekilir: "Yurt biçimindeki çok katlı binaların inşa edildiği bu bölge- 
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ler sosyal altyapıdan yoksun oldukları ve iş yerleri merkezde bulun- 
duğu sürece kiracı, gün içinde uzun ve pahalı yolculuklar yapmak zo- 
runda kalacak ve trafik sorunu da büyüyecektir." Film yapımcıları 
tarafından aranan ilaç, uydu şehirlerinin inşasıydı: "Mantıklı çözüm, 
sanayinin merkezden uzaklaştırılması ile endüstriyel merkezler ve halk 
konutlarının bulunduğu, sosyal olanakların sağlandığı uydu kentlerin 
ve bahçe şehirlerin yaratılmasıdır." Sonra da Letchvvorth ve VVelvvyn" 
deki ve VVythenshavve"daki Manchester Kurulunun Bahçe Şehir örnek- 
lerinden övgüyle söz edilir. 


Düşük bütçeli öğretici bir film olduğu göz önüne alındığında, Hou- 
sing Progress, film çevrelerinin dışına çok az ulaşabilmişti. Buna rağ- 
men bu film, iki önemli olaya faydası dokunmuş etkin bir paradigma 
olarak görünebilir: ilkin, gelecekteki kentleşmenin örneği olarak Bahçe 
Şehrin meziyetlerim vurgulayarak daha önce de belirttiğimiz (Gold and 
VVard, 1994) propagandacı film tarzının habercisi olur. İkincisi, süreçle 
ilgili hemen hemen hiçbir açıklama yapılmasa bile, varoşların etkin bir 
biçimde temizlenebilmesi için kent planlamasına önem verilmesi ge- 
rektiğini savunur. Oysa bu konuyu işleyen filmlerin piyasaya sürül- 
meye başlanması için çok zaman geçmeyecekti. 


Planlama Tasvirleri 

Kent planlamasını sinema seyircisine cazip bir biçimde sunma ihti- 
yacının önemi, savaşın başlamasıyla ve savaş sonrası yeniden yapı- 
lanma gereksinimi nedeniyle daha da büyümüştü. Yirminci yüzyılda 
çeşitli Kent Planlama Yasaları çıkmış olsa da, halk için bu kavram iyice 
anlaşılamamış ve belirsiz kalmıştı. İki boyutlu harita ve planlar, mima- 
rinin bitmiş ürünleri olarak gösterilebilecek üç boyutlu görsel örnek- 
lerle karşılaştırıldığında, sinemanın çarpıcı etkisinden yoksundu. Bu 
nedenle film yapımcıları, kent planlamasını daha canlı ve anlaşılabilir 
bir girişim olarak sunmak için yöntemler geliştirmek zorundaydı. 
Zaman içinde dört yöntem uygulandı. Bunlardan üçü -"uygulamalı 
bilim", "toplumsal çözümy/ ilaç" ve "açığa vurma" olarak- iskan filmle- 
rinde göze çarpıyor ve birbirleriyle örtüşüyordu. Dördüncüsü ise -mu- 
cize çözüm olarak "planlama"- öteki yöntemlerin planlamayı basite 
indirgenmiş yorumla ifade edemeyişleri üzerine doğdu. 
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Bilim ve Akla Yatkınlık 

1930lar, birçoklarının toplumsal sorunları iyileştirmek için bilim ve 
teknolofiyi, ulus felsefesini savunduğu yıllardı. Bu bakış açısından, kap- 
samlı ve bilimsel temellere oturtulmuş bir kent planlama sistemi, kay- 
nakların tahsis edilmesi ve sosyal iyileşmenin sağlanma biçimi olarak 
destekleniyordu. İskan iyileştirilmesi için bilimsel yöntemler örneği ola- 
rak konutların inşasında uygulanan gelişmiş yapım tekniklerinin gö- 
rüntüleri hem Hovsing Problems hem de The Great Crusade filmlerinde 
sunulmuştu. 


Öteki filmler, incelemeyi bir bütün olarak şehrin planlamasını kap- 
sayacak biçimde genişletmişlerdi. Alberto Cavalcanti"in filmi The City 
(1939b) mimar-planlamacı Sir Charles Bressey"in Londra"nın sorunla- 
rına yönelik kapsamlı bir araştırması ile Londra ulaşımının işleyişine 
yardım edecek gelişmeler için radikal öneriler dizisi sunar. Yukarıda 
sözü edilen Neuvo Tovns for Old (1942) filmi, kentin yeniden yapılandı- 
rılmasında "bölgelere ayırma" uygulamasının kısa bir analizi ile buna 
eşlik eden, planlama faaliyetinin karmaşıklığını ve baş döndüren hızını 
yansıtan, birden kesilen, on dokuz farklı sahnenin derlenmesinden olu- 
şur. The Bournville Village Trust"un VVher VVe Build Again (1943) adlı 
filmi, Birminghamidaki bölgelere ayırma girişimini, planlama fikirlerini 
örnekler ve yorumlarla standart bir biçimde açıklamaya girişmeden 
önce üç askerin izine geliş öykülerini içeren kısa çekimli bölümlerle ilgi 
çekici bir yenilik getirdi. İkinci bölüm ise, bölgelere ayırma, çevre böl- 
gelerin planlanması ve yol ağının tasarımına yönelik modern fikirleri 
kullanarak yeni yerleşimlerin bilimsel bir biçimde nasıl yeniden tasar- 
lanabileceğini içerir. 


Bu meseleler, uygulamalı bilim olarak planlama üzerine en tutarlı 
sinemasal söylemi getiren Proud City (1945) adlı filmde geniş biçimde 
ele alınır. Enformasyon Bakanlığı için yapılan ve savaş sonrası planla- 
malarının standardı haline gelen birçok ilkeyi destekleyen Proud City 
Londra Eyaleti Planının ardındaki düşünceyi açıklamayı araştırır (Fors- 
havv ve Abercrombie, 1943). Böylece film, planlamayı bilimsel, mantıklı 
ve deneysel bir süreç ve Plan" hazırlamaktan sorumlu kişileri (Londra 
Eyalet Kurulu Mimari Bölümünün Üyeleri) süreçten sorumlu teknis- 
yenler olarak tanıtır. 
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Film, savaşın yol açtığı hasarın, yalnız Londra"yı onarma değil ye- 
niden yapılandırma sorumluluğu açısından da tarihi bir fırsat olarak 
görülmesi gerektiği görüşünü yineleyerek başlar. Bu, insanların iradesi 
olarak sunulur. Londra halkının arka fondaki konuşmaları uygun ko- 
nutlandırma, park alanları, daha az trafik sorunu ve daha güvenli yollar 
istediklerini belirtiyor. Metropolitan Polisi, the Port of London Autho- 
rity, Su Kurulu (VVater Board) ve özel sanayi gibi iş dünyasının önde 
gelenlerinin de görüşleri canlandırılarak ya da örneklendirilerek sunu- 
luyor. Bu çerçeveden bakıldığında, planlama Londralıların ihtiyaçlarını 
belirleyen, her sorunu çözen ve uygun bir stratefi geliştiren ilerlemeci 
ama tepkisel bir girişim olarak tasvir ediliyor. 


Bu sürecin ilk aşaması, ayrıntılı bir araştırma yürütmek: "Öncelikle 
yeniden inşa etmeyi planladığımız büyük kent hakkındaki her şeyi or- 
taya çıkartmalıydık. Tarihi, coğrafyası ve yaşama biçimleriyle ilgili her 
şey lörn. Londralılarl1." Bir sahneden ötekine hızlı geçiş, üstlenilen araş- 
tırma faaliyetlerinin kapsamıyla ilgili görsel bir özet sağlıyor ve prog- 
ramlanmış faaliyet izlenimi yaratıyor. Alan çalışması yapan görevliler 
dikkatli bir biçimde ilgililerin görüşlerini yazarken görülüyor. Ortaya 
çıkan araştırma, yoğun bir tasarım ofisinde geliştiriliyor. Mimarlık Dai- 
resi üyeleri çizimleri dikkatle inceliyor, diagramlar üzerinde tartışıyor 
ya da haritalar üzerinde yalnız çalışırken görülüyor. Londra Eyalet Pla- 
nının ardında yatan zorlu hazırlıklar, izleyiciye "binlerce plan ve harita 
çizildi, değiştirildi, atıldı, revize edildi ve yeniden düzenlendi" sözle- 
riyle anlatılıyor. 


Filmin sonraki en uzun bölümünde, ana hatları belirlenen öneriler 
görülüyor. LCC"in Baş Mimarı ). H. Forshavv ve onunla beraber çalışan 
Sir Patrick Abercrombie planın ana ilkelerini açıklıyor. Londra"ın hızlı 
gelişimi ve plansız yapılaşması sonucunda doğan sorunlara mantıklı 
bir yanıt olarak sunuluyor. Her şeyin ötesinde, araştırma ve inceleme- 
nin, eski sakinlerin hala orada olduklarını" göstermek suretiyle, Lon- 
dra.daki eski yerleşim bölgelerini başarılı bir biçimde ortaya çıkardığını 
ileri sürüyor. Plan, Londra"nın inşasını, onun mevcut sosyal yapısına 
uygun yeni bir hücresel dokuyla donatma şansı sunuyor. 


LCC Dairesimin o zamanki üyelerinden Arthur Ling, planlanan ye- 
niden yapılandırma programı ilkelerini daha net bir biçimde açıklar. 
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Hızlı yenileme ve yapım gerektiren alanları belirledikten sonra Stepney 
için planlanan sosyal alan ya da "birim alanları" için bir tasarım örne- 
ğiyle açıklamasına girişir. Planlar ve üç boyutlu örnekler kullanarak 
tek bir birim alan içine alınmış tasarım özelliklerini örneklendirir ve bu 
birim alanların nasıl tek bir bütünde birbirine bağlanacağını gösterir 
(bknz. Gold, 1995). Kent düzeyinde ise Londra için yol ve tren yolu hat- 
larının yeniden düzenlenmesi ve Londrahın su ihtiyacının ortadan kal- 
dırılması için tasarlanan planları ana hatlarıyla açıklar. Genel olarak, 
yapılandırma çalışmaları için sosyal açıdan tanımlanmış temel yapı bi- 
çiminin zorlu incelemeler sonucu belirlendiği, bilimsel verilere dayalı 
planlama hakkında etkili bir izlenim yaratır ve ikinci olarak da yeni bir 
şehrin yaratılacağı tutarlı bir aksiyom (belit) dizisi sunulur. 


Toplumsal İlaç 

Uygulamalı bilim olarak planlama kavramı kısa sürede başka stra- 
tefilerle tamamlandı. Bunlardan en önemlisi planlamanın toplumsal ilaç 
olduğu fikriydi. Bunun örnekleri ise, sağlığı koruma öncelikleri, rutu- 
betli duvarlarda çıkan zararlı böcek ve mantarın çarpıcı görüntüleri ve 
olumlu bir adımın hem fiziksel hem de toplumsal sağlığı iyileştireceği 
yönündeki önerileriyle iskan filmlerinde de bulunuyordu. Nevv 
York"taki Dünya Fuarı nda (1939) gösterilmek için çekilen ama savaşın 
ilk yıllarında İngiliz izleyicilerinin çoğuna ulaşan bir belgesel, planla- 
mayı, hem kentin hem de toplumun sağlığının korunmasının yolu ola- 
rak gören organik bir yaklaşım üreterek bu görüşü daha da geliştirir. 


Nevv York"taki Carnegie Corporation"n 50,000 dolarlık bağışıyla 
Amerikan Planlama Enstitüsü tarafından yaptırılan The Cify (1939), 
Levvis Mumford"un seminal metni The Culture of Citiesiden türetilen se- 
naryoya dayanıyordu. Mumford"un yorumunu ve Aaron Copland"ın 
güçlü sahne müziğini de içeren filmin açılış yazısı şöyledir: "Her geçen 
yıl kentlerimiz daha karmaşık ve daha güç yaşanır hale geliyor. Yeni- 
den yapılanma çağı burada. Eski şehirlerimizi yeniden şekillendirmeli 
ve ihtiyaçlarımıza daha uygun düşen yeni toplumlar yaratmalıyız." 


Gerçekte ise film, planlamanın var olan şehirleri iyileştirmekte değil, 
yeşil alanlarda yeni yerleşimler ya da uydu kentlerin kurulmasında kul- 
lanılmasını savunuyordu. Filmin yapısı üç bölümden oluşuyordu. İlki, 
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bir Nevv England köyündeki yaşamın parlak bir portresini çiziyordu. 
Köyün sakinleri pek çok sanatla uğraşıyor, çocuklar özgürce dolaşıyor 
ve köy toplantısı herkesin katıldığı demokratik tabanlı bir toplumu öne 
çıkarıyordu. İkinci bölüm, makinelerin artan hakimiyetinin insanları 
yoksullaştırdığı görüşünü destekleyen endüstriyel ve kentsel yaşam 
sahnelerini birleştirir. Kir tabakası ve kirlilik, pislik, kötü kentleşme, 
oyunlarını çok tehlikeli alanlarda oynayan çocukların görüntüleri, kent- 
lerdeki halkın yaşamlarındaki yoksullaşmayı gözler önüne seriyordu. 
İtişen kalabalıkların ve trafik kaosunun gösterildiği uzun sahneler, Kral 
Vidor"un sessiz Hollyvvood klasiği The Crovvd (1928) filmini anımsatan 
ve insanları otomatik bir kafede mekanik biçimde yemek yerken gös- 
teren ünlü sahne, makinenin insan yaşamı üzerindeki zaferine işaret 
ediyordu. Yine de, teknolofi doğru kullanıldığında insana çevresini 
kontrol etme şansını da sunan iki tarafı keskin bir bıçak. Dahası, insan 
ve yeryüzü arasındaki uyumu oluşturmakta yardımcı bile olabilir. Yeni 
teknolofik harikaların görüntülerinin arka planından Mumford şöyle 
sesleniyordu: 


Bu yeni çağ toprağa dost, daha iyi kentler yaratacak. Uçakların hıza 
göre şekillendirilmesi gibi bu kentler insan ihtiyaçlarına göre şekillen- 
dirilecek. Yeni kentler, yeşil kentler olacak. Kırsal bölgede kurulacak. 
Ağaçlarla, bahçelerle ve tarlalarla doldurulacak. Yeni şehirlerin, kaliteli 
yaşam için öngörülenden daha fazla büyümesi mümkün olmayacak. 
Yeni şehir, makineler, insanlar ve doğa arasında uzlaşmayı sağlayacak 
biçimde tasarlanacak. 


Filmin geriye kalanı kent topluluklarının sağlığını iyileştirmek için 
planlama müdahelesini yansıtan sahneleri gösterir. Beş farklı yerden 
alınan fakat "yapay bir topluluk oluşturmak için bir araya getirilen" 
(Levin, 1971:189) footagetları kullanan yeni "yeşil şehir", yeşil alanlarda 
düşük yoğunlukta yerleşim ve trafiğin düzenli akışını sağlayacak bi- 
çimde tasarlanan yollardan oluşur. Endüstri, yerleşim alanlarından 
uzakta, fakat işçilerin yürüyebileceği ya da bisikletle gelebileceği ya- 
kinliktaki mödern binalarda bulunur. Aileler beraberce yürüyüşe çıkar 
ya da açık hava konserlerine katılırlar. Her şeyin ötesinde çocuklar, do- 
ğaçlama ve organize edilmiş oyunlara katılarak yeşil alanlarda özgürce 
gezip oynayabilirler. Göle girip arkadaşlarıyla ormanda açık havada 
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piknik yaparlar. Perdede 19301arın siyah beyaz sinematografisinin kah- 
ramanlık tarzında çekilmiş yeni sağlıklı ve modern okullar görünürken, 
anlatıcı şöyle konuşur: "Kent, okul ve vatanın aktif beraberliği yaşam 
ve büyüme için gerekli hammaddeyi sağlar. Burada kız ve erkek ço- 
cuklar dengeli bir kişilik geliştirir ve çok yönlü bir dünyayla tanışırlar." 
Çocukların sağlıklı gelişimi, toplumun sağlıklı gelişimi için hayati önem 
taşır. İyi planlama gelecek nesli besler, yaşama iyi bir başlangıç yapma 
olanağı verir ve insan ile toprak arasındaki bağı düzenler. Doğallık ve 
toplumsal sağlık temalarınının yanı sıra, kent planlaması güçlü bir top- 
lumsal ilaç olarak gösterilir. 


Düşün Peşinde 

Planlamanın tanımlanmasına bir parça da, Alberto Cavalcantinin 
yine aynı adı taşıyan The City (1939b) ile eklendi. Ana içeriği, Sir Char- 
les Bressey ile Londra"nın ulaşım sorunları üzerine ortak bir çalışma 
yapan mimar-planlamacı Sir Charles Bensley"in bir dersinden alın- 
mıştı (Bressey and Lutyens, 1937). Bir bilim olarak planlama kavramı 
önemli olsa da, burada başka bir unsur daha -düşün peşinde- ortaya 
koyuluyor. 


Film Sir Christopher VVren"in Büyük Yangm"dan (1666) sonra Lon- 
dra"yı yeniden inşa etme planı düşünülerek yapılmıştı. Yüzyıllık ahşap 
yapıların bu yangınla birlikte yok olduğunu belirttikten sonra, kamera 
VVren in portresini gösterir. Kameranın yukan dönmesiyle, portrenin 
Bressey"in ofisinin duvarında asılı olduğu anlaşılır. Bressey, VVreni "tek 
başına bu büyük fırsatı" fark edebilecek kadar zeki biri olarak över. Işıklı 
geniş caddeli, yerleşimi iyi yapılmış anıtları ve kamu binalarıyla 
"VVren"in Londra için yaptığı planla, mimarın uzak görüşlülüğünü tak- 
dir eder ama hiçbir zaman uygulamaya koyulamadığına da dikkat 
çeker: "Tutucu güçlerin etkisi çok fazlaydı." 


Film devam ettikçe, özellikle de gittikçe kötüleşen trafik sorunu vur- 
gulanarak izleyiciye Londrahmın rahatsız edici görüntüleri gösterilir. Bu 
noktada VVren ve Bressey arasında bir paralellik kurulabilir. Anlatıcı 
açıklıyor: "VVrenin on yedinci yüzyıl Londra sı için yaptığı plan gibi Sir 
Charles Bressey de bizim için bir plan geliştirdi." Bressey ve Lutyen"n 
önerilerinde kentin içini ve çevresini dolaşan yolların, asma otoyolların, 
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tünellerin, çok yönlü göbekli kavşakların,dörtlü kavşakların yapılacağı 
öngörülüyordu. Ama bu düş gerçekleşmedi. Ofisinin penceresinden 
dışarıdaki trafiği kaygıyla izlerken Bressey, akşam eve dönüşü bir saati 
alacağı için rahatsızlık duyar. Planı uygulamaya koyulmuş olsaydı, on 
beş dakikadan fazla harcamak zorunda kalmazdı. 


Oysa filmlerin tümü, hayali planların reddedilmesinden doğan düş 
kırikliğını yansıtmıyor. Savaş, planlamanın cazibesini öylesine artırdı 
ki, en idealist profeler bile imkansız olmaktan çıktı (bkz VVard, 1994: 80- 
99). Planlamanın güçlendirilmiş önemini yansıtarak ve vurgulayarak 
film, bu görüşün popüler ifadesinde güçlü bir araç haline geldi. Savaş 
Bakanlığı için Army Bureau of Current Affairs tarafından yapılan Tovvr: 
and Country Planning (1946), kent çevresindeki dramatik gelişmeleri, 
kapsamlı bir planlama aracılığıyla, özellikle de merkezi ve yerel yöne- 
timlerin iskanlandırma konusunda üzerinde uzlaştığı Ulusal Plan çer- 
çevesinde değerlendirir. Vill Craigie, The VVay VVe Live (1946) adlı 
filminde Plymouth"un yeniden yapılanması için, Plan for Plymouth"da 
(Paton VVatson and A bercrombie, 1943) geçen düşsel kavramların daha 
derin bir analizini sunar. Sahnelerin, basmakalıp çekimlerin, yeni bel- 
gesel dizileri ve Abercrombiehmin kişisel görüntülerinin derlemesini 
kullanarak The VVay VVe Live, yerel tepki belirtisine bağlanan Planmn 
kaynağını ve yapısını çizer. Film yapımcıları, planlama sorumlularının 
"gelişmekte olan durumlarını" olabilecek en olumlu biçimlerde gösterse 
de, halktan gelen itirazların yoğunluğuna da dikkat çekiyorlardı. 


Belki de bu konunun en çarpıcı ve radikal ifadesi Paul Rotha"nın 
Land of Promise (1946) filminde görülebilir. Üç bölümden oluşan film 
sırasıyla evlerimizin "eski hali, "şimdiki hali" ve nasıl olabileceğini an- 
latıyor. İlk iki bölümdeki kent içi konutlandırma sorununun genel in- 
celemesi, üçüncü bölümde planlanmış toplumun yararlarını anlatan bir 
söyleme dönüşüyor. Şehir planlamasının, sosyal planlama, "ktisadi 
ekonomi" ve kara dayalı sistemin kaldırılması gibi sonuçların yaratıl- 
masına yardım ederek savaş sonrası durumun sunduğu değişim fırsa- 
tını ve yeni teknolofiyi yakalamasının zorunlu olduğu savunulur 
(Marris, 1983). Örneğin bir sahnede iki karakter gelecek hakkında tar- 
tışmaktadır. Yönetmenin Nevv Tovvns for Old adlı filminde benzer bir 
tutum içerisindeki karakterlerden biri zamanın getirdiği değişim ola- 
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sılıklarından umutlu olduğunu ifade ederken, öteki tamamen kuşku- 
cudur. İyimser tutum perdeye, arka ses olarak verilen yorumun inşaat 
faaliyetinin görüntüsüyle birleştirilmesiyle aktarılır. Yeniden yapı- 
lanma, sürmekte olan bir savaşa benzetilir. Yeni metotlar savaş esna- 
sında küçük hava alanlarının hızlı yapımına nasil olanak verdiyse, aynı 
durum, yeni konutların, yolların ve kentlerin inşası için de geçerli ola- 
bilir. "Sağlık merkezleri, klinikler, kütüphaneler, bakımevleri, parklar, 
sinemalar ve tiyatrolarla donanmış, her şeyin yerinin belirli olduğu ve 
uygun bir plana göre tasarımının yapıldığı" yeni bir toplumun görün- 
tülerinin derlemesi sunulur. 


Harikalar Yaratan Planlama 

Planlamayı sıradan izleyiciye anlaşılır ve aydınlatıcı bir biçimde 
sunma arayışının bir parçası olan öteki stratefilere "hayalin peşinde" adı 
verilen stratefi de eklenmişti. Ama sorunlar devam etti. Film yapımcı- 
larının tüm çabalarına karşın planlama, repliklerini kameraya cansız 
bir biçimde okuyan uzmanların açıkladığı saygın ama sıkıcı bir uğraşa 
dönüştü. Zaman ilerledikçe, şehir planlamasının karmaşıklığını ve tek- 
nik ayrıntılarını aktarma çabası azaldı ve daha çok filmde mesafın ve- 
rilmesine yönelik basitleştirilmiş senaryolar ve oyuncular kullanılmaya 
başlandı. 


1946 Yeni Şehir kapsamında kapsamında yaratılan yeni planlı yer- 
leşimlerin ilk örneklerini yayınlayan reklama yönelik belgesel filmler 
bu konuya örnektir. Günümüzdeki durumdan hareketle gelecekte 
planlamanın neler yapabileceğini peşinen yansıtmanın yarattığı tüm 
bildik sorunlar Yeni Şehir fikrinin benimsetilmesinde daha da ciddi- 
leşti. Savaş sonrası İşçi Hükümetilnin, Yeni Şehirlerin, eski Bahçe Şehir 
geleneğinden farklılık gösterdiğini vurgulama konusundaki kaygısı, 
güven verici görüntülerin kullanılmasını kısıtlayarak film yapımcıları- 
nın sorunlarını artırdı. Başlangıçta bu uygulamalara yardım ediliyordu. 
Resmi olarak 1948 yılında gösterime giren ama daha önce yapılmış olan 
Planned Tovvn adlı VVelvvyn Bahçe Şehri üzerine yapılmış film reklam 
amaçlı basılmıştı. Bu film, eski planlama belgesellerinin tarzını koruyor 
ve Bahçe Şehirlerin yetkililer tarafından onaylanmayan kısımlarını doğ- 
ruluyordu. Güvenli, orta sınıf tonu ve özgün olmayan pedagoiik tar- 
zıyla, kaçınılması gereken her şeyi özetlemekteydi. 
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Nevv Tovvn (1948) çok farklı bir yaklaşım denemiştir. Enformasyon 
Bakanlığı tarafından çizgi film yapımcıları )ohn Halas ve loy Batche- 
lor"a sipariş edilen bu on dakikalık kısa film Yeni Şehirlerin ardında 
yatan temel fikirleri anlatmak için basit çizgi film biçimini kullanır. Ana 
karakter "Charley" varolan kent ve şehirlerin sorunlarını açıklar ve Yeni 
Şehir planlarında bu sorunların nasıl göz ardı edildiğini gösterir. Nük- 
teci ve gerçeküstü bir tavır içinde, izleyici Charley ve arkadaşlarını top- 
lumsal açıdan dengelenmiş konutların, fabrikaların ve sivil binaların 
yerini değiştirirken izleriz. Ortaya çıkan ürünün kent planlamasının 
özünü aktarmakta standart yaklaşımlardan daha başarılı olup olmadı- 
ğını artık ortaya çıkaramayız. Kesin olan bir şey varsa o da, bu yakla- 
şımda planlama sürecinin kentin öğelerinin sihirli bir biçimde Yeni 
Kent" in daha iyi olan dünyasına yerleştirildiği bir oyunla eş tutulma- 
sıdır. 


Home of your Oun ( 1951) adlı filmde bu yaklaşımın tanrısallaştırıl- 
dığı görülebilir. Hemel Hempstead" deki Yeni Kent Geliştirme Kurulu 
tarafından yaptırılan bu 22 dakikalık film Yeni Kenti olası müşterilere 
satabilmek için ilgi uyandıran bir hikaye sunuyor. George VVilson isimli 
duvarcı ile eşi lenny adlı iki hayali kahramanın VVillesden/daki (Londra) 
şehir içi konutlarından Hemel Hempstead"e taşınmalarıyla simgeleşti- 
rilmiş daha iyi bir yaşama duydukları arzuyu anlatıyor. Film, Geor- 
ge"un bir otobüs yolculuğu sırasında Hemel Hemstead ii görüp iş ve 
konut başvurusunu yapmalarını ve ailenin taşınmasını izliyor. Oyun- 
cuların ağzından planlama sürecinin karmaşık açıklamaları duyulmu- 
yor. Onların kaygıları, önce yapımını sonra da bitirilmiş halini 
gördüğümüz iyi bir eve yerleşebilmek. 


Planlamanın karmaşık doğasını aktarmaya yönelik girişim, filmin 
ortasındaki üç dakikalık bir bölümde görülüyor. Öykü George VVil- 
son"un usulca okuduğu başvuru formunu şevkle doldurmasından, ani- 
den ailenin düşlerinin bağlı olduğu farklı bir dünyaya geçiyor. İzleyici 
Lord Reithin başkanlık ettiği Gelişim Kurulunun bir toplantısına davet 
ediliyor. İskan Müdürü" nün evlerin sakinlerinin seçilme sürecini an- 
latmasıyla VVilson"ların durumu ile sahne arasında hemen bağlantı ku- 
rulmuş oluyor. Özellikle duvarcıların taleplerinin yoğun olduğu 
belirtiliyor. Bundan sonra ise, toplantı gündemdeki başka bir maddeye 
kayıyor. Bu madde ise kasıitlı olarak olabildiğince anlaşılması güç bir 
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biçimde yani "akarsu yatağında ortaya çıkabilecek ilk fazlalık netice- 
sinde yeraltı su borusu anlaşmasının düzenlenmesi ve King Langley 
taş ocağının kullanım suyu için su deposuna dönüştürülmesi yetkisi" 
gibi ifadelerle anlatılıyor. 


Baş Mühendis karmaşık bir duvar haritasında uzun açıklamasına gi- 
rişirken perdede kanal üzerinde yüzen bir olta mantarı görülüyor. Mü- 
hendisin sesi yavaş yavaş kayboluyor ve planlamanın ayrı dünyasının 
penceresi de kapanıyor. Zarif bir orta sınıf aksanıyla konuşan anlatıcı, 
bu gibi konuları takip etmekte zorlanan izleyiciyi küçümser bir edayla: 
"Evet, işte yeni kentler böyle yaratılıyor, kanalizasyon, su kanalları ve 
birçok meselenin çözülmesiyle." Kamera kanalizasyon için bir kazı ma- 
kinesi tarafından kazılan hendekleri gösterdikten sonra anlatıcı sözle- 
rine devam eder: "Bunlar planlamacının kaygılanmak zorunda olduğu 
temel şeylerdir. Planlamış olmak adına plan yapılmaz. Onun işi, elin- 
dekilerle en iyisini yapmaktır." 


Bu bölümün geri kalan kısmı, planlamacıların nasıl her şeyin yerli 
yerinde olmasını garanti edecek şekilde çalıştıkları, Hemel Hemstead"in 
doğal yapısını nasıl korudukları ve nasıl "daha iyi bir yaşam biçimine" 
ulaştıkları konusunda izleyiciye genel bilgi vererek devam eder. Bu bö- 
lümün başlaması kadar ani bir biçimde izleyici VVilsonların ve Londralı 
işçi sınıfının aksanına dönüyor. Teması açısından bakıldığında film, bu 
yüzden sıradan insanların konutlandırma merselelerini anlayabilecek- 
lerini ama planlamanın onların anlayışının ötesinde teknik ve alakasız 
bir faaliyet olduğunu varsayıyor. Konunun simyası ise "uzmanlarına" 
bırakılıyor. 


Planlamacıyı Tanımlamak 

Planlama önerilerini cazip bir biçimde yansıtmak ne kadar zor ise 
planlamacının karakterini tanımlamak da o kadar zordu. 19301ardan 
beri ve özellikle de savaş yıllarında yeni bir planlama uygulaması do- 
ğuyordu. 1914 yılından önce Patrick Geddes (bkz. Geddes, 1915) tara- 
fından ilk kez belirtilen ilkelere dayanıyordu. Yaklaşım, eski plan ha- 
zırlıklarında büyük anlamda göz ardı edilen toplumsal ve ekonomik 
koşulların kapsamlı bir incelemesine dayanıyordu. Bunu ise tümeva- 
rımdı bir mantık içerisinde asıl plana götüren ayrıntılı bir analiz izli- 
yordu. 
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İşi pratikte gerçekleştiren planlamacı için böyle bir yaklaşım oldukça 
tutarsız iki sonuç ortaya koyar. Sadece topografik koşulları ilgilendiren 
geleneksel özelliğin iyice dışına çıkan anketlere olan ihtiyaç, takım ça- 
İışmasına yeni bir öncelik verip, farklı uzmanlık alanlarını bir araya ge- 
tirir. Aynı zamanda tahlilden gerçek planlama tekliflerine biraz da olsa 
gizem taşıyan bir adım, tüm sürece başkanlık eden "ana plancıya büyük 
bir önem verilmesini sağlar. Ana plancı (ve daima "ana plancı/ olarak) 
ki sonunda ortak gereksinimlerin karışımına mükemmel bir ifade katan 
dehanın esin fırtınasına katkıda bulunduğu anlaşılmış ve anket ve tah- 
lillerin ortaya çıkmasını istemiştir. Aynı şekilde, kişi ne kadar yetenekli 
olursa olsun, gayret derecesi o kişinin sınırını açıkça aşsa da, plan üze- 
rinde ismi gözüken ana plancıdır. 


Sinemasal olarak, o dönemlerde, planlama pratiğinin değişen yapısı 
pek çok olasılık arz etmiştir. Çoğunlukla kısa filmlerde önemli bir unsur 
olarak işin nasıl üstlenildiğinden ziyade planlamanın sunduğu mantık, 
birçok film yapımcısının bu olasılığı araştırmamasında tahminen etkin 
olmuştur. Dolayısıyla genel olarak plancılar ciddi anlamda denetleyen 
ve şehrin sorunlarını kaydeden veya çizim büroları arasında koşuştu- 
ran, detaylı harita ve çizelgeler hazırlayan, isimsiz kişiler olarak göste- 
rilir. Onlar genellikle kendi üstü için karmaşık görevleri yerine getiren 
isimsiz teknikerler olarak gösterilirler. Bütün bunlara rağmen, çalışma- 
larının sonuçlarının izleyici kitleye kolayca anlaşılır gelmesi beklen- 
mekte, bu durum ise örneğin VVrer VVe Build Again filmindeki plancının 
harfi harfine her şeyi silip çıkarmasında ve Birmingham şehrindeki 
kenar alanını birkaç dakika içinde yeniden planlamasındaki gibi, kaçı- 
nılmaz biçimde muazzam basitleştirilmiş sonuçlar ortaya koymuştur. 
Bu ve birçok diğer durumda plancı kimliğinin saklanması, senkronize 
sesin yokluğu ve gizli konumdaki kamera anlatıcısının sunumu ile pe- 
kiştirilir. 

Yukarıda belirtilen bu duruma rağmen, plancıların çoğunlukla ve 
oldukça kendine güvenir vaziyette, güçlü bir aksan eşliğinde orta-sınıf 
yetişme ve eğitimini öne sürerek doğrudan kameraya konuşmalarına 
izin verildiği de olmuştu. Kullanılan stratefiler hakkında bazı fikirler 
edinmek için, birden çok filmde göze çarpan bir görünüş ortaya koya- 
bilmiş birkaç kişiden biri olan Sir Patrick Abercrombiemin belgesel 
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filmde konuyu çeşitli şekilde işleme tarzı, düşünmeye değerdir. Bütün- 
sel olarak Abercrombie"nin sinematik alandaki ünü, planlama işindeki 
önemini mükemmel biçimde yansıtır. Kendisi 1940" ların "ana plancısı 
idi. 

Proud City isimli filmde, planın yaratılmasındaki süreç Abercrombie 
üzerinde toplanan ilgiyi paylaşmasını zorunlu kılsa da, Abercrombie 
işehir planlaması konusunda dünyanın tanınmış İngiliz otoritesi" olarak 
tanıtılmıştır. Kendisi kamera karşısına Londra Kontluk Konseyi Baş Mi- 
marı, ). H. Forshavv ile birlikte çıkmıştır. Courfy of London Plan (Forshavv 
ve Abercrombie, 1943) isimli kitabın iki yazarı olarak, meydana gelecek 
plana katkıda bulunan genel ilkeler hakkında ki düşüncelerini sıra ile 
belirtmişlerdir. Aslında, film yapımcısı onları 1940/ların plancılarının 
tipik çift rollerini yansıtacak şekilde sunmuştur. İlk olarak, onlar kap- 
samlı deneysel anket yoluyla açığa çıkan gerçek sorunları çözmeye mu- 
vaffak olan yetenekli bireyler olarak görünmüşlerdir. İkinci olarak, 
onlar detaylı görünen diğer noktaları diğer takım arkadaşlarına bırakan 
takım liderleri olarak sunuldular. Plan hakkında tercihli ve müspet söz- 
ler sarf etseler de, bu planın içerik ve uygulama hakkında detaylarını 
tamamlamak onların kıdemce küçük olan meslektaşlarına (Arthur 
Ling) kalmıştır. Paylaşılan bir proyede bu tür bir işbirliği imafı 19401arın 
ortasında savaş dönemi takım çalışması ve başarısının yankılarıyla bir- 
likte çok değerli olabilirdi. 


Ayrıca, kamera önünde daha rahat davranan ve üstlerine oranla 
aksan bakımından daha "sınifsiz" algilanan birine ün bağışlamak ek bir 
fayda yaratmıştır. Ne Abercrombie ne de Forshavv kamera önünde 
rahat görünmüş ya da film yapımcılarının kendilerine tahsis ettikleri 
bu işe uygun gelmişlerdir. Yazı masasında oturan Foreshavv kendi met- 
nini donuk ve şaşkın bir şekilde konuşmuştur. Abercrombie aristokrat 
aksanı ile kendi rolünü güçsüzleştirmiş ve gözündeki tek camlı gözlük 
zorlanan bir yüz ifadesi sergilemiştir. Foreshavv"ın konuştuğu anlarda, 
Abercrombie ne yapacağından emin olamayan bir tavır göstermiştir. 
Bu eylemin başında, masada Foreshavv”ın yanında oturan Abercrombie 
belli bir müddet sonra odada amaçsızca gezinmiş, ve durduğu anlarda 
da konuşmuştur. Bir sahne anında, Abercrombiemin kameraya sırtını 
döndüğü, mendilini çıkartarak, ve gömleğinin bir parçasını da kulla- 
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narak gözlük camını sildiği görülmüştür. Foreshavv bu arada şehrin 
sosyal amacı hakkında yorumlar yapmıştır. Belki de kasıtlı olmamasına 
rağmen, Abercrombiemin meslektaşını sahneye itici biçimde çekmesi 
izlenimi kaçınılmaz olmuştu. 


Muhtemelen bu deneyimden hareketle, )ill Craigienin The VVay VVe 
Live adlı yapıtı, Abercrombieyyi, "baş planlamacı/ rolü olasılığını sonuna 
kadar kullandıran oldukça farklı bir tarzda betimler. Bu eserde Aberc- 
rombie kahraman ve dahi formatında giyinmiştir. Ayrıca, profesyonel 
meşruiyetini kendi kendine tespit ederken, planlama mesleğinin uygun 
bulduğu geleneksel bir "mimari roman: (Saint, 1983, 1) özelliği gösterir. 
Abercrombie öngörülü bir kişi olarak sunulmuştur, çalıştığı mekanların 
ruhundan ilhamını alan bir sanatçı ve daha iyi bir yarın için bugünün 
eksiklerinin ötesini görebilen yetenekli bir fert. Filmin başlangıcında, 
yenerik başlamadan önce, anlatıcı aşağıdaki yorumlan yapar: 


"Eu filmin) kahramanları ve hainleri, sizin bakış açınıza göre, 
"planı olan: iki adam: lames Paton VVatson, Şehir Mühendisi, 
ve Profesör Patrick Abercrombie. Onların söylemek zorunda 
olduğu, yaşadığımız hayata meydan okumamızdır." 


Abercrombie"nin öngörülü adam olarak betimlenmesi filmde iki şe- 
kilde gerçekleşir. Birinci olarak, Abercrombie etrafındaki yıkıma baka- 
rak ve yüksek bir zeminde ayakta durarak gizem dolu bir görünüşle 
resmedilmiştir. Anlatan şuna işaret eder: Tliç kimse profesörün ne yap- 
tığını bilemedi." Plymouth merkezinde yıkım alanında yürürken, elle- 
rini belinin arkasında şaplattı, Abercrombie izleyiciye sesiyle yönle- 
nerek kendi sırrını paylaşır. Görünüşe göre, o bir sanatçı gözü ile görür, 
örnek olarak: "Plymouth şehri güneş ışığına cevap vermek için soluk 
renklere gerek duyar. İnşaatlar kireçtaşı ve betondan yapılmıştır. Yatay 
ve dikey yükler ilginç bir siluete denge verir. Gerekli olan insanları ne- 
şelendiren bir şehirdir" gözlemini yapar. Gezinirken, burada ana bir 
eksen, orada da bir bölge olduğunu dile getiren sırrını paylaşarak, at- 
mosferin tadına varır ve planı için gereken ilhamın kaynaklarını açığa 
vurur. Bu konuyu desteklemek için varolan şehir panoramalarını, eğer 
plan uygulanırsa sahnenin nasıl gözükebileceğini vurgulayan sanatçı- 
nın parıltı veren izleniminde eritir. 


98 


Tarafsızlıkla düşünülen bu konuda başarı olasılığı biraz zayıftır. 
Abercrombie 1940/h yılların başında birçok şehir planlama uygulama- 
sında yer almış ve Plymouth için açıklanan fikirler sözü geçen diğer şe- 
hirlerde de kullanılan tasarım fikirlerinin temel kitabıyla uygun 
düşmüştür (Dix, 1961). 


İkinci olarak film, Abererombieyyi, fikirleri sertçe eleştirildiğinde 
bunlara karşı koymaya malik ve ateşli bir hayalci olarak göstermiştir. 
Paton VVatson ve Abercrombie halk topluluğuna hitap ederken görü- 
lürler. İlkin, izleyici Plymouth"un ev ve trafik sorunlarının gerçek haya- 
ta uyarlanmış tahlillerini izlerken, huzursuz görünmüştür. Abercrom- 
bie birkaç defa izleyicilerden bu gösterinin arasına girenlere sert cevap 
vermeye zorlanmıştır. Bununla birlikte, planın kendisine ve yeni şehir 
merkezinin resimlerine dikkatini verdiğinde, izleyici sunuşuna akıcı 
bir şekilde dalıp gitmektedir. Son resmin ardından izleyici kendi alkı- 
şıyla ve filmin müzik partisyonundaki dramatik bir kreşendo ile son- 
lanan tasvibini homurdanmaktadır. Şüpheciler halen duyulur ve kimi 
izleyicinin kafası karışmıştır, ancak öngörülü kişi boyun eğmeden or- 
taya çıkar. 


Sonuç ve Son Söz 

Abercrombie"nin bilim adamı veya sanatçı, takım lideri ya da yalnız 
dahi olarak burada verilen farklı betimlemeleri, belgeselciler tarafından 
karşılaşılan merkezi bir soruna bir kez daha işaret etmektedir. Burada 
bahsi geçen döneme ait belgesel filmler, eğitim, eğlence ve değişim için 
verilen mesai arasındaki hassas dengeye ulaşmaya gayret eder. Plan- 
lama Britanyayya yeniden hayat verilmesi ve şehirlerin yeniden yapı- 
lanmasında hayati önemi haiz olan bir faaliyet olarak düşünülmüştür. 
Ancak normal bir izleyicinin hayalinde yer teşkil etmesi mesaiını ver- 
mekte tekrar tekrar zorlanmıştır. İyi niyetli gayretlerine rağmen, film 
yapımcıları işlenen konuların izleyicinin ilgisinden ısrarla uzak kaldı- 
ğını belirtmişlerdir. Montai ve ses tekniklerinin yaratıcı şekilde kulla- 
nılması ile faaliyet ve önem hissi uyandırmak orta derecede kolay olsa 
da, planlamanın özünü küçük bütçeli grafik ve pratik plancıların ah- 
şaptan çıkan tonlama ile ses çıkarmasına bağlamak zordur. 


Film yapım tarzının en gözde geleneğinde, pasif bir şekilde gerçeğe 
ayna tutmaktan ziyade dünyaya bir pencere açmayı araştırmak yatar, 
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belgeselciler kendi hikayelerini iletmekte sayısı her geçen gün artan 
insan ilgisini kullanmaya başladılar. Plancıların resimleri bu tür hika- 
yelerde ikincil bir yer aldı. Benzer şekilde, bölümlü dizilerin kullanımı 
daha da büyüdü. Birinci olarak, VVher VVe Build Again filminde olduğu 
gibi bunlar ana hikayeye bağlandı, ancak daha sonra Flome of Your Oun 
filmindeki gibi bölümlü diziler film mesafının iletilmesinde ana vasıta 
oldular. 


Sunumdaki değişiklikler 1935 ve 1952 yılları arası verilen mesafın 
değiştiği gerçeğini bir yere kadar yansıtmaktaydı. 19301arın evlerle il- 
gili belgeselleri kentsel ilişkilere karışılması için dramatik bir durum 
ortaya koymuştur, ancak "ev reformu, bağlamına uygun olarak başla- 
tılmalı" gerçeğinin önem kazanması, film yapımcısını 19301arın sonu 
ve 1940"ların başında planlama durumunu savunan iddialara yönlen- 
dirmiştir. Bu durumun halledilmesinde, bilimin makul bir şekilde uy- 
gulanması, keşif ve sosyal ilaç olarak şehir planlamasını belirtmek için 
kendileri mevcut fikirlerinden faydalandılar. Bunlardan hiçbiri bütü- 
nüyle tatmin edici olamadı. Önceden kurgulanmış dördüncü bir stratefi 
ortaya çıktı. Şimdi şehir planlaması normal insan anlayışının ötesinde 
ancak toplum için derin büyüyü çalışmaya haiz bir sihirbazlıkla kıyas- 
lanabilir. 


Şehir ve Ülke Planlama Yasasımın 1947"de yürürlüğü girmesiyle 
temsil edilen planlama meselesinin genel kabulü ile, planlama ihtiyacı 
eskisi kadar önemli görülmemeye başlandı. 1947 Kent ve Eyalet Plan- 
lama Yasası"nın (bkz. VVard, 1994) geçmesiyle simgelenen planlama ola- 
yının kabulüyle planlama olayını bastırma ihtiyacı zorunlu olmaktan 
çıktı. Savaş ve temel siyasi çatışmalar zaferle sonuçlandığından, konu- 
nun film yapımcıları açısından cazibesini yitirdiği şüphesizdi, (bkz. 
Mortimer, 1983:114-5) Yetkililer ve bakanlar açısından hükümertin fi- 
nanse ettiği planlama yoluyla sosyal faydalar vaat eden filmler, sıkı yö- 
netim halkın en basit ihtiyaçlarım bile ertelerken, alakasız ve siyasi 
açıdan tehlikeli görülüyordu. Kent ve Ülke Planlama Bakanlığı Halkla 
İlişkiler Yetkilisi, 1947 yılının Nisan ayında gösterime girecek bir fim 
konusunda Enformasyon Bakanlığıma Plan" ve "planlama" gibi sözcük- 
lerin mümkünse filmden çıkarılması gibi kayda değer bir tavsiyede bu- 
lunmayı uygun görmüştü. Popüler taleplere daha yakın olan konut- 
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landırma yeniden ilgi odağı olmuştu. Bu taktiksel geri çekilme hareketi, 
burada kronolofik açıdan ele alınan son film olan Forze of Your Ounlda 
yansıtılıyor. Şimdiye kadar gösterildiği kadarıyla ise kent planlaması 
artık yalnızca öncüler tarafından kullanılan teknik bir faaliyet olarak 
gösteriliyordu. 1950"erin haber filmlerinin kendine ayrılmış bölümle- 
rinde planlama, güçlü ama dikkatle incelenmeksizin arka planda kalır- 
ken konutlandırma ön plandaki yerini almıştı. 


Özel anlamda büyüyen trafik sorununa ve genel anlamda planlama 
sürecinde halk katılımını güçlendirme kaygısına bağlı olarak, 19601: 
yıllar, şehir planlamasına olan politik ilgiyi canlandırdı. Bu değişiklik- 
ler, film kullanımında ve çoğunlukla yerel düzeydeki planlama ihtiyaç- 
ları için öteki görsel medya araçlarında da özendirildi. Oysa bu 
aşamada, planlamacılarla halk arasında aracılık yapmak üzere uzman 
iletişimcileri, özellikle de tanınmış gazetecileri görevlendirmek daha 
yaygındı. Bu yaklaşımın ilk örneği, peş peşe sigara içen )lames Came- 
ron", başka bir kişi yorumlasaydı çok daha karmaşık, ve teknik bir 
açıklamaya muhtaç olabilecek Traffic in Touns (1963) adlı filmdi. Ge- 
nellikle tanınmış TV habercilerinin seslerine ve görüntülerine dayanan 
1960"lar ve 1970"lerde birçok büyük eyalet şehri tarafından benimsenen 
bir formattı bu. Dahası, uzman iletişimcilere ve halkla ilişkiler uzman- 
larına başvurma eğilimi 19701er ve 80/lerde planlama öncelikleri eko- 
nomik tanıtıma kaydığında daha da güçlendi. Tüm bunlar konumuz 
dışında kalsa da, belgesel filmin içeriğinin kent planlamasına ilişkin 
daha geniş tartışmalarda ne derecede rehberlik görevi gördüğünün ye- 
niden altını çizmektedir. 


Türkçesi: Nazlım Tüzel 
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Adı Geçen Filmler 

The City (VV. Van Dyke / R. Steiner, 1939) 

The City (A. Cavalcanti, 1939) 

The Common Touch (f. Baxter, 1941) 

The Crovvd (K. Vidor, 1928) 

Drifters (/ .Grierson, 1929) 

The Fountainhead (K. Vidor, 1949) 

The Great Crusade: the story o a million homes (F. Vrıatts, 1937) 

Home of Your Ovvn (T. Thompson, 1951) 

Housing Problems (A. Elton / E. Anstey, 1935) 

Housing Progress (M. Nathan, 1938) 

Kensal House (F. Sainsbury, 1937) 

Land of Promise (P. Rotha, 1946) 

Moana (R. Flaherty, 1926) 

Nevv Tovvn (1948) 

Nevv Tovvns for Old (f. Eldridge, 1942) Nevv VVorlds for Old (P. 
Rotha, 1938) Our Daily Bread (K. Vidor, 1934) Planned Tovvn (1948) 

The Plovv that broke the Plains (P. Lorentz, 1936) Proud City (R. 
Kene, 1945) The River (P. Lorentz, 1937) 

The Smoke Menace (Il. Grierson, 1937) Tovvn and Country Planning 
(1946) Traffics in Tovvns (1963) The VVay VVe Live (I. Craigie, 1946) 
VVhen VVe Build Again (R. Bond, 1943) 
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VVESTERN SİNEMASINDA KENT 


lacques Mauduy - Gerard Henriet” 


Süslü veya üstünkörü bir dekor, festin stratefik çerçevesi ve Ameri- 
kan düşüncesinin evrenselleşmiş sembolü olan vvestern şehri, çiftçi ve 
tüccarlar arasında geçen lefferson Hamilton tartışmasına katılmaktadır. 
Şehircilik anlayışı ve önceden tasarlanmış binalar dizisi (epik, ahlaki 
olmayan, yüce, ve liberalizmi, totalitarizmi, medeniyeti ve kötülüğü 
simgeleyen yerler) bu şehri, affetme vaadi olan Kudüsre, Lisenin yük- 
seleceği Atina"ya, acı ve gökyüzünün ateşinin üzerine yağacağı So- 
domla benzer bir şehir yapmaktadır. 


VVestern türünde iki film her zaman için birlikte yer almıştır: Batının 
geniş alanlarının vvesterni ve kent vvesterni. Şehir manzaraları ile doğa 
manzaraların zıtlığı, doğanın düzeni ile toplumsal düzen arasındaki 
çatışmayı, geniş alanların (ki evren, Tanrının, kutsal zanaatçının eseri- 
dir) doğal uyumu ile şehrin yapay ve insan eliyle kurulmuş düzeni ara- 
sındaki çatışmayı sembolize eder. Oldukça basit olduğu için, bu, 
Thoreau nun ülkesinde şaşkınlık yaratmaz. 


“ Coğrafya ve klasik edebiyat alanında öğretim üyesi olan ikili, VVestern"in Coğrafyası 
kitabının"da (Nantes Ümiversitesi Yayınları) ortak yazarlarıdır. 
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VVestern in şehir dekoru her zaman için iki tarafa çekilebilir nitelik- 
tedir: Bu, Batının gerçek bir şehri midir, yoksa gözlerimizin önündeki 
yapay bir yapı mıdır?...Tucson (Arizona) gibi bir şehir bu ikiliği açığa 
vurur: Burda birbiri ardına İspanyol ve Meksikalı praesidiolar, ayrıca 
öncü bir 19. yüzyıl maden şehri olan çöl ortasındaki Kaliforniya yaşam 
tarzını içerisinde barındıran modern bir metropol yükselir. Onlarca 
vvestern filminin çekildiği Old Tucson"da, sinema endüstrisi (Columbia) 
1939 yılında gerçek bir sahte batı şehri kurmuştur. Paradoks: her 15 
yılda bir evlerin yeniden inşa edildiği bir şehirde, enstanteneler dünyası 
sinema, zamanı durdurmayı başarmış, nostalfiklerin favori mitlerinin 
içerisinde dolaşmasına izin vermiştir (Tabii ki bütün bunlar tüccarları 
zengin etmiştir). 


Stüdyolar, Ahşap Döşemeler, Uzmanlaşmış Kentler ve Hayaletler 

Aslında, 18901arda, çekimler fetihlerin gerçekleştiği alanlarda yapı- 
lırdı, bu kesinlikle çağdaş batı değil, sömürgeci batıdır. Ayrıca, Cripple 
Creek Barroom (VV.K.L. Dickson bu filmi Edison Şirketi için 1898"de 
çekmiştir) filmi özünde, Batı hakkında hafızalarda yer eden birkaç da- 
kikalık görüntüler sunar ve özellikle anahtar bir dekoru, "saloon"u em- 
poze eder. The Great Train Robbery"in 1903"deki başarısı, 60 yıl 
boyunca vvesterni sinema endüstrisinin prodüksiyon zeminine yerleş- 
tirmiştir: demiryolları, telgraf büroları, istasyonlardaki su depoları, ban- 
kalar ve salon. Bu eserle, Edvvin S. Porter, Amerikan sinemasına tarihte 
belirgin bir yer kazandırır ve Amerikan sinemasının klişeleşmiş belli 
başlı dekoratif unsurlarını tanımlar. Nevv York Motion Picture (daha 
sonranın Bison"u) Edendalede, bir eküri, yeniden düzenlenmiş bir pist, 
bir ormanlık alan ve platodan oluşan geniş bir stüdyo kurmuştur. Eko- 
nomik nedenlerden ötürü dekor, perspektifinde bir şehir, tipik bir ana 
cadde ve dağlık bir dış alan bulunan, tuvallerle tamamlanmış ahşap 
döşemelerin teatral bir bütünüdür. Bu uzun süre değişmeyecek olan 
vvestern şehri dekorlarını oluşturan, batıya doğru giden sinematografik 
bir maceradır: Stüdyolar. Her şirket kendi donanımını kuracaktır. 
1910"da Biograph şirketi, Los Angelas"n banliyösünde kendi stüdyo- 
sunu kurar. Essanay ise ilk olarak Los Gatosla, daha sonra ise Santa Mo- 
nika, Lake Side ve sonunda Hollyvvood"a yerleşir. 191Tde Bison şirketi 
Thomas Ince"in filminin gereksinimlerini giderebilmek için Santa Mo- 
nika"daki stüdyolarını kurar. İInceville (ince Şehri) böylelikle doğmuş 
olur. 
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Her şirketin kendi vvestern dekoru vardır: VVarner Street, Universal 
City, Pionneer Tovvn, UAre aittir vs. Amatör vvestern yapımcıları için 
en alışıldık dekor Fox VVestern Street olarak kalmıştır. İki sokağın kav- 
şağında yer almasıyla tanınan bu sokak, L"etrange Incident"dan 
Lhomme aux cohsre, la Cible Humaine"den La Riviere Sans Retour"a 
onlarca filmin çekiminde dekor olarak kullanılmıştır. 


501i yıllarda Kaliforniya şehir stüdyoları gittikçe daha az kullanıl- 
maya başlanmıştı. Stüdyo dışı çekimler yaygınlaştığı için, büyük ve 
doğal film çekim alanlarının yakınında şehir dekorları kurmak daha 
karlı hale gelmiştir. (Bunun nedeni sendikal yükümlülüklerden kaçmak 
da olabilirdi) Dağ ve çöl gibi zorlama arketip haline gelmiş manzarala- 
rın yakınında şehirler ortaya çıkmaya başlamıştı. Aynı zamanda Tucson 
(Arizona) Havvks, Kanyon City (Colorado) ve Brackettville (Texas) üç- 
lemesiyle ölümsüz hale gelmişti. Kanab" dan (Utah) Sedonayya (Ari- 
zona), Monument Valley"e geçici şehirler kurulmuştu. Kimi zaman 
ihtiyaçları giderebilmek için gerçek şehirlerin örnekleri yapılmıştı: Gol- 
condo Districtlin maden şehri VVallace (14daho) da, büyük harcamalar 
yapılarak, Cimino tarafından, La porte du Paradi"deki Casper"e (VVyo- 
ming) dönüştürülmüştü. Ayrıca 60-701i yıllarda önemli bir yer edine- 
cek olan Meksika kasabaları ile ve Endülüs ve Yugoslav Spagetti 
dekorlarını da unutmamak gerekir. 


Kent, Batının Fethinin Sonudur 

VVestern filmlerinin söylemi, Amerikan ulusunun fetihle oluştuğunu 
ve bu ulusun, filmlerde kahramanı sınayan vahşi doğa ile ilişkiye gire- 
rek bileşenlerini yeniden canlandırdığını doğrular. Kentin baskına uğ- 
raması, Amerikan tarihinin temel çıkmazlarından birini gözle gürülür 
bir hale getirir. Bu aslında, Amerikalı çiftçilerin sahip olduğu değerlerin 
tersini sembolize eder. Bu değerlere göre insan, yaşamsal itkilerini bul- 
duğu toprağa kök salmaya mecburdur. Bu lefforson ve Hamilton ara- 
sında eski bir tartışma konusudur. lefferson köylülerde nüfusun sağlıklı 
ve yaratıcı unsurlarını görür. Hamilton ise Boston etkilerine duyarlıdır. 
Varılan yargı sadece ekonomik değil aynı zamanda ahlakidir: Kent kol- 
lektifi, ayak takımını ve tekeli ortaya çıkarır. Oysaki bunlar Amerikan 
rüyasıyla çelişmektedir. 
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VVesternler (Frederick Vackson Turnerfin, 1980 yılında, Amerikan 
ulusunun oluşumundaki belirleyici rolü üzerinde ısrarla durarak, la 
Frontiere"in İsınır) kapanışını fark etmesinin ardından çekilmiş olan 
filmler) bu tartışmayı tekrar gündeme getirmektedir. Vadedilen topra- 
ğın fethi, Tanrı tarafından sunulan yeni ve saf dünyanın yıkımı ile so- 
nuçlanır. "Eski Batı", kent ve kentin miyazmaları yüzünden ölmüştürl 
Doğunun kent uygarlığı bir model olmasına rağmen, uygar dünya bir 
sapkınlıktır. Kent özgür alanların ufkuna sınır çeker. Öncülerin çaba- 
larının kaçınılmaz sonucu, kent ve kentin uygarlaşmış insanları, bat- 
makta olan güneşin yüzeyinde iz bırakır. 


Güneşte kurutulmuş tuğlaları ile harap durumdaki Pueblo, Ameri- 
ka"ya göç etmiş İspanyol dünyasının çöküşünün göstergesidir. 


Teksas şehrinin kıyısında, güneşte kurutulmuş tuğladan yapılmış 
binalar harap ve bakımsız durumdadır, beyaz boyaları dökülmüştür 
ve kirlidirler: "Şeytanın Bahçesi" şehri, yıkıma adanmıştır, Rio Bra- 
vo"daki neredeyse yarısı çökmüş olan tuğla hangarlar -Fransız olduğu 
için aşağılanası bir Burdette"in malıdır- onun tüm kötülüklerine son 
verdiğini görecektir, El Doradordaki yerli halkın yaşadığı semtin evleri 
karanlık ve ürkütücüdür. 


Tahta, tuğla ve taş, batan güneşe doğru ilerleyişin başarısını ve ba- 
şarısızlığını ifade eder 


Bu yapılar, şehirleri bazen dekor olarak kullanılan ( A Fombre des 
Potencesida Aztec ve Dans La vallee dela peur"de Chaco) eski yerli uy- 
garlıklar gibi yıkılmış bir uygarlığa tanıklık eder. 


Papaya bağlı gösterişçi bir uygarlık olan Feodal İspanyol İmparator- 
luğunu, ve Amerikan yayılmacılığını meşrulaştıran Meksika tembelli- 
ğini, üstü kapalı olarak suçlama konusunda hiç tereddüte düşür- 
memektedir. 


Atları ya da süvarileri olmasa bile, sinematografik bir Batı kasabasını 
ilk bakışta kim tanımaz ki? Bu kasabalardaki en belirgin mimari özellik, 
ahşabın bir yapı malzemesi olarak yaygın biçimde kullanılmasıdır. 

Bina tipi "frame house"tur: Sağ cephesinde, dikdörtgen bir kapı girişi 
ve doğrudan duvara boyanmış bir levha vardır, sokak tarafında ise, 
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evin cephesi kapalıdır, çünkü kapı girişinin üst kısmı iki yüzeyli ve 
tahta kiremitle kaplı çatıyı kapamaktadır. 


Le Sherif est en Prison filminde, Slim Pickens, kapıyı tekmeyle açma 
arzusuyla, bir ahırın tüm cephesini yıkar. Mek Brooks Z serisi, dekara- 
törlerinin bu göz yanılmalarından hoşnut olduklarını, detaylı bir deko- 
run yüksek maliyetinden kaçındıklarını ileri sürer. 


Fakat 19.yy"a ait fotoğraflarla yapılacak bir karşılaştırmayla kanıtla- 
bileceği gibi, binalar belirgin bir gerçeklik kaygısıyla yeniden inşa edil- 
miştir. Balon ev (Ballon frame - Duel dans la boue) hızlı gelen başarının 
sembolüdür, çünkü tahta parçaları birbirine sanayi çivileriyle tutturu- 
larak -ki bu devrim niteliğinde bir buluştur- servetler kadar çabuk inşa 
edilir. 


Teknolofik evrimin diğer ucunda, bazı Meksika kasabalarında bu- 
lunan, kalın ve yuvarlak kütüklerle inşa edilmiş ve kütük-kabin adı ve- 
rilen eski yapılar yer almaktadır. 


"Ana caddenin" tüm evlerinin, kolonlarla desteklenmiş ahşap sun- 
durmaları ve bunların üzerinde pencerelerin açıldığı ahşap trabzanlı 
balkonları vardır. Sundurmaların dizilişi, yol boyunca bir galeri oluş- 
turur. Bu galerilerin ahşap tabanları birkaç basamak yukarıdadır ve bu 
da barda dışarı atılan sarhoşların havada uçuşunu görsel olarak daha 
hoş bir hale getirir. Tombstone"un (la Poursuite infernale) veya Tasco- 
sa"nın (iki süvari) şerifleri gibi, bu galeriler insanlar tarafından arşınla- 
nır ya da insanlar kendini tümden tembelliğe verir. "Ana caddenin" 
evlerinin önünde, şu anki caddelerin parkmetreleri gibi kaçınılmaz 
olan, değişmez kent yapıları da mevcuttur: yeni gelen kişinin salona 
girmeden önce atını bağladığı yatay kirişler. Hiçbir şehir bu aksesuar- 
dan ve ayrıca atların su içtiği ve kötü karakterlerin içine atıldığı yalak- 
tan tasarruf etmez. 


Batı Amerika"nın Sinematografik Şehri Karikatürel Bir Mekandır 
VVesterndeki kent prodüksiyonu (zanaatçilik ve üretim) önemsiz, 
yer değiştirmiş ve ideolofik olarak çekilmez bir bilgidirl Bu, tarihi ger- 
çeklik ve mit arasındaki en küçük bozulmalardan biridir: altına ve pa- 
raya doğru yapılan çeşitli hücumlar sonucu kurulmuş şehirlerde gerçek 
sanayi şirketleri oluşturulmuştur, Mark Tvvain, 1864 yılında Virginia 
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City nin ana maden işletmeleri hesabına günde sekizer saatlik üç ayrı 
vardiya şeklinde çalışan yaklaşık 500 işçiden bahseder. 1940 yılının eş- 
sesli filmi La Caravane heroique"de tamamen yumuşatılmış bir gerçek- 
lik varken, 1948 yılının La Riviere d"Argent filminde gerçekliğe 
ucundan değinilmiştir. Kentsel üretim kendisini, fabrikalarla değil (tam 
faaliyetle çalışan fabrikaları gösteren La porte du Paradis bir skandal 
olmuştur), birkaç zanaatkar ile ifade eder. Bu, sanayi, çiftçi mitleriyle 
çok büyük bir çelişki içerisindedir. Kid Blue"nun genç kahramanı, işsiz 
kovboyun kendini bir fabrikada yıldızlı bayrak boyayan işçi olarak bul- 
ması ironik bir durumdurl 


Şehirde, salonun önünde, kaldırım döşemelerinin üzerinde pinek- 
leyen bir işsizler ordusu (alkolikler, soysuz yerliler) göze çarpar ki biz 
burada Amerikanın eşitlikçi olmayan toplumsal hiyerarşisi ile karşıla- 
şırız. Monte VValsh bekleyişin sırrını verir: "onlar işsizler". Kötü adamlar 
sokaklarda dolaşır, kapı girişlerinde ateş eder, şerifin bürosunun önüne 
atını bağlar veya gürültüyle, içerisinde kavga çıkaracakları salona da- 
larlar. Bu kötü adamlar, genelevleri, hapishaneleri, "Boothills" mezar- 
lığını ve tabiki bankları ziyaret eder. Şehirde, yalnız maceraperest, 
topluma entegre olamaz. Bunu yapmayı dener fakat, otele yerleşmiş 
bu kötü adam her zaman şüpheli konumundadır. Yalnız adam, pek tav- 
siye edilmeyen yerlerle (salon, otel, hapishane, şerifin bürosu), yüce 
yerler (tapınak, okul, belediye binası ve tren istasyonu) ve çeşitli özel 
yerler (bir arkadaşın mağazası, bir yobazın salonu, kahraman peronu) 
arasında ilişki kurar. Özgürlükçü ya da kölelik yanlısı iş simsarları, ikin- 
ci sınıf Hollyvvood karakterleri bulurlar. Yabaniler, alkolikler, vahşiler 
veya uyuşturucu bağımlıları Verbe"in kahramanlarıdır. Bu farklı roller, 
kent yapılarının tipolofilerini genişletir. Her ne kadar dekoratör ek lev- 
halar ya da pankartlar yapıştırmaktan memnuniyet duysa da farklı ih- 
tiyaçlara uygun olarak pek çok bina ortaya çıkar: Assay Office, Mile 
Françoise,- Modaevi ve Terzi, en son Paris modası, Boyd Hardvvare 
Tools, Cattle Protection association, Valley Land Office, Clarion gazete 
bürosu (Silver Lode, Nevada, Quatre Etrangers Cavaliers filminde). Bu 
her yerde bulunan levhalar, önce filmin karakterleri için ya da en azın- 
dan sinema seyircileri için VVestern şehirlerinin gerçekliğini en iyi şe- 
kilde ortaya koyuyor. 
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Şehirde farklı ırklar yan yanadır: Meksikalılar, Çinliler, İrlandalılar 
birbirlerini aşağılar, görmezden gelirler. Şehir hiçbir zaman getto ya- 
pısına sahip değildir, tabular ve ekonomik kaygılar bunu kolaylıkla 
açığa vurur. Tam tersi Ciminomun La Porte du Paradisisi esirlerin ya 
da Cermen rrkından gelenlerin getto"larındaki barakalarına (buralar- 
daki yaşam koşulları uyum kamplarındaki yaşam koşullarına yakındır) 
açıkça karşı çıkar. 


Ahlaki açıdan kent, hem Sodome ve Gomoreldir, hem de Atina ve 
Kudüs. Kent, sürekli baskının mekanıdır çünkü geniş alanlar nostaliisi 
kentin mahküm konumunu değiştirmez. Senaryo, kent ve kent civarın- 
daki doğal alanlar arasındaki zıtlıkla canlanır. (L"homme des vallees 
perdues adlı filmde iyi ile kötünün karşılaşmasında, kahraman Alan 
Ladd"ın mekönı karlı dağlarken, kötü adam lack Palance"m mekönı şe- 
hirdir. ) Sınırları belli kent ile öncülerin geniş toprakları arasındaki ça- 
tışma, toplumsal harmoninin doğal harmoninin karşısına çıktığı yerdir. 
Batıyı öldürmek, Batıya Doğu"nun sembollerini ve uygarlığını getir- 
mektir: Zevkler, dil, kılik kiyafet, damak tadı... Cable Hogue, alay edi- 
len, itilip kakılan, banyo yapmaya zorlanan ve sonra da Deadhog 
şehrinden kovulması, yabanıllığı ve cehaletinin felaketlere neden ol- 
ması ve çölde çekilmek zorunda bırakılmasıyla batılı adamın şehirde 
duyduğu rahatsızlığı doğrular. Bununla birlikte, Cable Hogue, "şehirde 
sevdiğim tek şey, yatakları" sözüyle şehrin inceliğine gelişmişliğine az 
da olsa ayrıcalık tanır. Cable Hogue şehirden kendi mekanına mükem- 
mel bir yatak getirir. Ayrıca Hogue, şehirde öldürücü bir bağlantı 
kurar: Hogue, bu yatakta birkaç hafta birlikte gerçek mutluluğu tada- 
cağı, fakat daha sonra onu büyük şehire gitmek için terk eden kadını, 
Hidyi ağırlar. Hidy, büyük şehirden dönüşünde beraberinde bir ara- 
bayla, Cable"n vücudunun üzerinden geçecek arabayla geri döner. Bu 
olay aynı zamanda doğal olanın doğal olmayan karşısındaki yenilgisine 
damga vurur. 


Kent, VVestern Türü Kahramanlık Hikəyelerinin Önemli Mekənı- 
dır 

Özel niteliklere sahip bireyler, kırsal alanlarda olduğu gibi kentte de 
ayakta kalmayı başarırlar. Fakat bu bireyler, bozkırları ya da ormanlık 
alanları tercih ederler . Kentteki mücadelede çevikliğin, giyim kuşamın 
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ve stratefinin önemi vardır. Kentin kaynaklarını, iyi bilenler az bilenlere 
göre daha verimli bir şekilde kullanırlar. Kahramanlar, şehrin imkön- 
larından, hızından ve aşırılıklarından faydalanırlar, tuzakları, ihanet- 
leri, çatıları, merdivenleri, dükkanları, hangarları ve çan kuleleri. Kentin 
coğrafyası da Batınınki kadar zengindir. 


Kahramanın şehirde kıstırılması, ona geniş bir hayal gücünün ürünü 
olan yeni taktikler belirleme ve hızlı karar verme yetisi kazandırdığı 
için tempo hızlanırl 


VVestern şehirlerinin platoları ekliptik düzende oluşturulmuştur. 
Ama bunun dışındaki uygun düzenlere de açıktırlar. Şehir ve var olan 
dram, gurur, cezalandırma veya alçak gönüllülük dersi üzerinde yo- 
ğunlaşıyorsa, kentin miyazmasını şehir meydanı ile salon, hapishane 
ile meydan ve şerifin bürosu ile salon arasında güçlendirmek gerekir. 
Bu geçiş, fiziksel de olmayabilir. Gary Cooper"n Kahraman Şerif indeki 
gibi psikolofik geçişler de olabilir, filmin ana merkezi çöle benzer 
"vahşi" bir şehirde, korkudan hayalete dönmüş kasaba halkının çöle çe- 
virdiği bu yerde yapılan gezinti daha çok semboliktir, sert ve güçlü bir 
yorumla bireyselliği ve yalnızlığı yüceltir. 


Filmin canlandırıldığı yer, yani Batı kasabası, inşa edilmesi kolay, 
stüdyolardaki hayatın benzeri, inşaat halindeki tahtaların görünürde 
olduğu bir şantiyedir. Burada hikaye dramatik bir derinlik kazanır ve 
senaristten bağımsız olarak klasik bir trafedi yaratılır. 


Yaratılan her şehir dekorunun önceden belirlenmiş sembolik bir işl- 
evi vardır. Önce köklenme ve "uygarlaşma" yerleşim yeri oluşturulur. 
Genelev yerleşikliğin, dışa kapalı dünyanın, her şeyden elini eteğini 
çekmenin sembolüdür: avizelerle, duvar süsleriyle ve piyanolarla kadın 
bu mekana, yani Batıya kapatılır. Bu içsellikte, kadınlar gri etekleri, saç 
tarayışları ile sosyal tabaka farklarını ön plana çıkarırlar. Öte yandan, 
koloni stilinde büyük taş kalıplarla otorite simgelenir: Bir üçgen alınlığı 
ve büyük bir balkonu tutan mermer kolonların caddeyi kapattığı Garip 
Olay (L"etrange incident) da olduğu gibi. 

Bundan sonra iki dünyayı birleştiren mekanlar gelir. 

Tren garı Batı kasabasını daha uygar yerleşimlere bağlar: Raylar 


(ufka doğru uzanan raylar), tahtadan basit bir istasyon, sarnıç, fakirliği 
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maskeleyen lokomotif dumanı, dekoratör biraz zenginse, istasyon şe- 
finin bürosu da bulunur bu dekorda (Bir Zamanlar Batıda, Yıldızı Ol- 
mayan Adam, Yumafyya, Liberty Valance" Vuran Adam). Bazen hikaye 
garda başlar (Kahraman Şerif) ya da biter (Gun Hillle Son Tren). Zafere 
odaklanmış güçler burada karşılaşırlar, küçük adam -istasyon şefi- ve 
süvariler ya da buhar ve dumanda kaybolan zorlu bir geçmiş. 


Posta Arabası Durağı: Posta arabası burada durur. Tanınması için 
bir afiş yeterlidir: Overland, Poney Express. Yolcular dışında burası ha- 
reketin başladığı ya da bittiği yerdir. 


Telgraf Bürosu senarist tarafından yaratılan sorunların başladığı ya 
da çözümlendiği yerdir. Bazı filmler burada başlar (Şahane Süvari), Kı- 
zılderililer ve Kanun kaçakları burada saklanırlar, kanun burada yerini 
bulur: "küçük mavi"in üstündeki birkaç çizgi kanunun kazandığını is- 
patlar (Dört Yabancı Süvari). 


Ahır birbirini bozmadan tamamlayan iki dünyayı birleştirir: Atla alı- 
nan yollar ve dinlence yeri (Batının Adamı). Bu meköna kaba kuvvetle 
(Kahraman Şerif) ya da silahla bir şeyleri düzeltmeye gelinir. Mekan 
bu tip hareketli sahnelere çok uygundur: Ön cephedeki geniş kapının 
arkasında çılgına dönmüş atların beklediği gizli bir çıkış bulunur. 
Küçük arka kapıdan gelecek hain saldırı çoktan hesaplanmıştır. Binanın 
içi müthiş bir son için gerekli tüm parçaları buluşturur: Kötü karakterin 
tahıl ambarının tepesinden düşmesi, kurtları saklandıkları yerden çı- 
karmak için samanlığın ateşe verilmesi veya kahramanın pencereden 
atın üstüne atlaması, (Silverado). 


Nalbant atölyesi süvarilerin borazan sesleri ile şehre girişlerinin çe- 
kilmesi esnasında kameranın saklandığı yerdir. 


Berber: "Barber Shop", "tonsorial parlor" (Ford"un Sonsuz Takipifi) 
kırmızı beyaz burma saçaklı kolonuyla hemen fark edilir... Salonda bu- 
lunan iki koltuk, bir soba, ibrikte biraz sıcak su ve biraz hanımeli buharı 
bir covvboy"u bir kentliye yani taşralıyı şehirliye dönüştürür (Sonsuz 
Takip). Berberler başka işler de yaparlar: pek çoğu haftalardır yolculuk 
yapmaktan toz içinde kalmış covvboy"lara banyo imkanı sağlar. Ama 
koltuk benzeri küvetler Errol Flynn ve yaşlı dostu Alan Hale"in Dodge 
City de yaşadıkları gibi pek çok tehlike de doğurur. 
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Bakkal dükkanı kasabanın ortasında pek çok şeyin satıldığı bir me- 
kandır. Emekli silahşörler için ne kötü bir emeklilik. Glen Ford, İlk Kur- 
şun Öldürür”de alacağı elbisenin rengi hakkında gevezelik yapan bir 
müşterinin karşısında silahlarını kuşanmak zorunda kalmıştır. 


Otellde doktor, şerif, kumarbazlar, seyyar satıcı ve öteki bekarlar 
yaşar. Bu erkeksi dünya şehirden şehre gezerek yeteneklerini sergile- 
meye çalışan birkaç genç bayan tarafından karmaşıklaştırılır (Angie 
Dickson Rio Bravo). Girişte zil, tezgah ve resepsiyonist bulunur: du- 
varların arasına hapsedilmiş otelci çoğunlukla ahlaksız işler yapar 
(Kahraman Şerifte Florida Otelindeki iğrençtir). İnsanlık kuralları gibi 
hassas kapıları olan odalar, anonim bir mobilya dokusuna sahiptir. Son- 
suz Takipteki Doc Holiday gibi bu odalarda uzun süre kalanlar buraları 
kendi mekönları haline getirirler. Pencereler nişan almak için mükem- 
mel bir izleme ve saklanma bölgeleridir. (Yumaya, ösa. 10dk, Gun Hill"e 
Son Tren ya da İnsanlık İçin) 


Salon: VVestern filmlerinin en sembolik mekönı ve hatta kalbidir. Fox 
VVestern CaddesiTnde stratefik bir şekilde yerleşmiş salonları kim unu- 
tabilir? Bar batakhane ve kumarhane yerine geçen salon aslında felsefik 
bir lisedir. Hollyvvood"un merkezi olduğu tüm Batı kasabalarının ol- 
mazsa olmazıdır salon. VVelcome, Arizona"ya (Çöl Çocuğu) varırken 
Pedro Armandariz açıklar: "Son geldiğimde bir çöldü: Ne banka, ne de 
bir silah sesi. Sadece çok güzel bir kız barındıran küçük bir salon..." 
Salon Meksika usulü "cantina"nın tüm özelliklerini taşıyan bir devamı 
niteliğindedir. 

Ön yüzü her zaman aynı elemanları barındırır: Kapalı giriş, salon 
afişi (zevksiz ya da sofistike) ve mutlaka ve mutlaka salona giren çiz- 
meli adama tüm kafaları çevirten iki kanatlı kapı. İç mobilyalar ve de- 
korasyon: Masalar, ayna, gravürler ya da tablolar. 19. Yüzyılın 
kentleşmiş Amerikasında salon, buryuvazi ile işçi sınıfının sosyal 
alanda paylaştıkları tek mekandi, Hollyvvood vvesternleri için ise dra- 
matik bir ayrıntı. Tezgah (bazen iki varilin üstüne konmuş basit bir 
levha, bazen gerçek akafu bir mobilya) şehir (tehlikeli, yerleşik ve kötü 
barmen tarafından temsil edilir -tabancasını barın altında saklar) ve 
taşra (konsomatrisler ve yersiz yurtsuz yolcular, kahramanlar ve yan 
roller, kovboylar ve maceracılar) arasında sınır oluşturur. Yerlilerle göç- 
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menler arasındaki eski ilişkilere bir gönderme vardır. Barın arkası sabit 
ve tekil bir gücü ispat eden kutsal bir bölgedir. Satıcı burada gücünü 
(barın öte yanındaki zavallılara paylarını verir), yani bilginin gücünü 
(barmenin gücü), sözlerin gücünü (insanlık hakkında uzun uzun ko- 
nuşan barmenin mimik ve sentezleri) muhafaza eder. Senaryo, perdeler 
sayesinde "teatrallik tiyatrosu" haline gelir. Senaryo Hay"s yasasının 
tüm kodlarının (usulüyle) ihlalini sağlar: Fransız kankan dansçısı ba- 
caklarını gösterir, Marlene, Marilyn, Ava, insanın içindeki şeytanı or- 
taya çıkarır. Kadın, bu eril dünyada salonu hareketlendiren unsurdur. 
Göz ardı edilemeyecek diğer eleman, yukarıya doğru çıkan merdiven- 
dir: eliptik yapısı seksüel bir gönderme taşır (Ford"un 1927 yapımı Üç 
Büyük Ayaktakımımda gökyüzünün 7. Katına çıkılır), merdiven aynı 
zamanda stratefiktir (üst kattan gelebilecek şaşırtıcı ama iyi niyetli yar- 
dımlara olanak tanır-El Dorado) ya da psikolofiktir (kötünün, yani be- 
lediye başkanının doğru yola dönüşü, salonun sıradan müşterilerinin 
ayaklarına sert ama saflaştırıcı bir kavgada kendi salonunun merdiven- 
lerinden sırt üstü düşerken gerçekleşir- Çamurda Düello). 


Şerifin bürosu: Mahkemedeki gibi sembolleri barındırır: Silah dolabı, 
duvar yazıları , ayakların konabileceği masa, burası resmi bir yerin gi- 
rişinden çok gerçek yurdu olan sokaklara zıplamak isteyen bir vahşinin 
evi gibidir. Çoğunlukla var olan bir arka kapı taktik imkanını arttırır 
(insanlık İçin ve El Dorado) ama aynı zamanda gizlice ava gitme imka- 
nını da doğurur (Kum Vadisi). Şerif gücünü artırabileceği gibi federal 
komiseri de bekleyebilir. 


Şimdi sıradan şehri yaratan mekanları görelim. 


Banka, taştan ve briketlerden oluşturulmuş sağlam bir yapıdır. Eski 
Filistinde banka sağaltıcı azizlerle aynı öneme sahipti. Gişenin ince de- 
mirlerinin arkasında var olan mucizevi dükkanda kahramanların ba- 
şarıları, filmi, para ekonomisi açısından hayli heyecanlı hale getirir. 
Tabii ki kasaların içindeki kıymetli metalleri de görüyoruz ama define 
yağması sermayeyi artırmak için en fazla tercih edilen yoldur. 


Okul: Şehrin bir köşesinde, bir çan, bir adet sınıf ve tamamlayıcı bö- 
lümleri ile aklın bir diğer mekönı olarak kiliseye yakındır, Gregory 
Peckin İnsanlık İçin filmindeki yolculuğu bu iki mekan arasında ger- 
çekleşir. Okul, şehrin geleceğini düşünen herkes için (Çamurda Düello) 
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ekonomik gelişmenin de bir simgesidir (Liberty Valance" vuran 
Adam). Öğrenciler vvesternlerde çok az yer alırlar, /ohn VVayne, grubu 
ile yolculuğuna devam etmek için öğrencileri bir süre rehin almıştı 
(Covvboys). Nihayet vvesternlerde medenileştirme rolünü öğrencilerin- 
den çok vvestern kahramanına yönelten öğretmeni görmek için gidilir. 
(Butch Cassidy ve Sundance Kid). 


Gazete Matbaası: Medeniyetin bir başka simge mekanı gazete mat- 
baasıdır, bir haber havuzu gibi çalışan basın bürosunca çıkarılan, saf, 
masum, iyi niyetli bir yayındır gazete. Basın büyük bir ulusal efsanedir: 
"dördüncü güç". Ve vahşi Batı"da bu gerçeği çok iyi bilen kanun kaç- 
kınlarının devamlı saldırılarına maruz kalan bir yerdir. 


Mahkemer: Buryğuvavari iç tasarımı, kütüphanesi, kaba saba mübaşiri 
(Garip Olay) ile vahşi batıyı temsil ederler çünkü vahşi batı kanunun 
kendisidir. 


Tapınak, kilise: Beyaz boyalı bu ahşap binanın tanıdık silueti, VVes- 
ternin diğer mekanları içinde en karmaşık role sahiptir. Koyu sofuların 
ve iki yüzlülerin mi, yoksa faziletli insanların sığmağı mıdır? Kahra- 
manlar her seferinde cesaretleri nedeniyle kiliseye uğramazlar, aynı 
Glen Ford (İlk Kurşun Öldürür) ve Gary Cooper (High Noonlın acı bir 
şekilde tecrübe ettikleri gibi. Meksika sınırındaki kiliseler taştan, katolik 
şadırvanı ile daha şaşaalı yapılar olarak gözümüze çarparlar. 


Sfenks ve Ödipus: Şehrin Üç Çağı 

VVestern kentinin gelişimi üç dönemde gerçekleşir: doğum (inşa, bir 
şerif veya bir hakim tarafından kanunun getirilmesi, okulun kurul- 
ması), vahşi batıya uyum sağlama (kentte düellolar ile belirli kuralların 
konması, banka ve mağaza soygunları, kentlerin kuşatılması, soysuz- 
laşan kent ileri gelenleri, kanunu tekrar kente getirmek için yapılan ça- 
lışmalar, linçler, kanun kurallarına geri dönme), sonuç olarak kentin 
pek çok nedenler ve süreçler ile hayalet kentlere dönüşecek şekilde terk 
edilmesi. Kentin gelişimi beş etkenin sıralaması ile özetlenir. 


İlk oluşan yerleşim yeri Ben Maceracıyım”ın Davvson/" gibi önce ça- 
dırlarla sonra da ahşap evlerle meydana çıkar. Sürgün Süvari"deki gibi 
daha sonra butik, ahır ve biçkı fabrikası kurulur, yarı boş rafları olan 
dükkanlar, bir salon (VVyoming), ve küçük berber dükköanı. Biraz daha 
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büyümüş şehirde hizmet sektörleri daha fazla çeşitlenir (banka, doktor, 
hamam), rekabet belirir (kuru temizlemecilerin tamamı Çinlidir) aynı 
zamanda kanun (şerif ve tutukevi) veruhani inanış (kilise) ortaya çıkar. 
Binalar ahşaptan olduğu kadar briketten de yapılmaya başlanır. Yerle- 
şik kent, güç meköanlarını çoğaltmayı amaçlar: "belediye sarayı", mah- 
keme, kadastro, noter, yerel gazete matbaası. Bazı evlerin buryuva 
havasım koloni döneminden kalma kolonlar süsler. "Büyük Şehir"de 
ahşap yerine taş kullanılmaya başlanır (Broken Arrovv). Sonuç olarak 
metropol oldukça uzak bir hedeftir. Modern kentler basma kalıp ör- 
neklerle betimlenirler: sokak lambaları, lüks vitrinler, bayram havası, 
parklar... Bunlar model olarak alınabilecek, kapsamlı ve ideal kentler- 
dir. Kültürü doğuran, modayı armağan eden, haklarında konuşulan, 
hayal kurulan kentlerdir onlar... 


Hakim ve Kanun Kaçağı: Altman, bu kısır döngüyü şöyle anladır: 
Vinegaroon, Roy Beanin basit bir salona sahip olduğu, çöl kasabasının 
yeni görünüşlü binalar, (fırın ve bakkal, hamam, otel ve berber salonu, 
salon, tuhafiye, depolar) kentin kavşağında sıralanırlar. Demiryolunu 
bekleyen Vinegaroon"da Hakim Bean/n salonu gitgide lüksleşir, yirmi 
yıl sonra, yeni binalarla dolan caddeler petrolle çalışan otomobiller ta- 
rafından katedilmeye başlanır. Filmin sonundaki yangın yeni bir çöl 
mü oluşturacaktır? 

VVestern kentleri, bireyciliğin, liberalizmin ağırlığı karşısında ezil- 
mişliğinin sembolüdür. İnsan kendisini güçsüz, önemsiz, eli kolu bağlı 
hisseder. Kent vvestern de sınıra, insana ve Tanrıya tamamen yabancı- 
dır. Hollyvvood için, insan bu ütopik kentlerde totaliter bir kentin yan- 
sımasını bulur... 


Türkçesi: Selin Tüzün - Nilay Ulusoy 
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GECENİN ÖTESİNDEKİLER KARA KENTİN HİKAYELERİ 


Frank Krutnik” 


19401arın ve 50/1erin başında çekilmiş Hollyvvood gerilim filmlerinin 
kara kenti, karanlık tiplerin baştan çıkarıcı şeyler ve amansız tehditlerle 
mücadele ettiği suç ve uygunsuzluklar diyarıdır." Kara kent, çoğu 
zaman, İkinci Dünya Savaşı"ndan sonra hakim olan kültürel ve sosyal 
kargaşanın (nükleer çağ, soğuk savaş, anti komünizm akımı ve savaş 
sonrası ekonomisinin) semptomatik sonucu olarak gösterilir. Oysa ki 
kara filmlerin korkunç, zulüm dolu, farklı senaryoları Amerika savaşa 
girmeden önce yazılmıştır. Kara film, öyküleme tarzını, üslubunu ve 
kent atmosferini iki savaş arası dönemin sert, şiddet dolu (hard boiled) 
ucuz romanlarından almıştır. Raymond Chandler, geçmişe, özellikle 
1950Tere bir göz atıldığında, ucuz suç romanları tarafından yaratılan 
korkunun kaynağının kara filmler olmadığını, kara filmlerin bu kor- 
kuyu beslemekle yetindiğini belirtir. 


“) Londra Roehampton Senior Lecturer, Film ve Televizyon Enstitüsü"nde çalışıyor. 
Kara film üzerine kitaplar yazmıştır. Steve Neale"le birlikte sinema ve televizyon 
komedileri üzerine kitapları vardır. lerry Levis hakkında bir çalışması da Smithsonian 
İnstitution Press tarafından yayımlanmıştır. 
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"Onların karakterleri yanlış işleyen bir dünyada yaşıyordu. O dün- 
yada, atom bombasından çok önce uygarlık kendini yok edecek maki- 
neleri yaratmıştı. Uygarlık bu makineleri kullanmay,ı, eline ilk makineli 
tüfeğini alan bir gangsterin ahmakça hevesiyle öğrenmeye çalışıyordu. 
Kanunlar, kar ve güç yararına işliyordu. Gecenin ötesinde bir şeyler 
vardı sokakları karartan. (Chandler, 1973)" 


Bu "acımasız sokakların şiddet dolu kayıtları" ilk kez, 1920 seçimle- 
rinde Amerikalıların yüzde elliden fazlasının şehirlerde yaşadığının or- 
taya çıkmasının hemen ardından Black Mask (Siyah Maske) dergisinde 
yayınlanmaya başlandı.” Hovvard Chudacoff, bu durumun, artık çift- 
liklerin değil de şehirlerin ulusal deneyimin mekönı haline gelmesinden 
kaynaklanmış sembolik bir önemi olduğunu belirtir. (Chudacoff, 
1975,179) 


Thomas lefferson"dan bu yana şehir, çürümüşlüğün, bayağılaşmanın 
merkezi olarak kötülenirken, küçük ölçekli tarımsal topluluklar demok- 
rasinin beşiği olarak kutsanır.” Vefferson"n bu sınırlı Amerika fantazisi, 
19. yüzyılın ikinci yarısında, Amerikanın hızla kentleşmesiyle sorgu- 
lanmaya başlanmıştır. (Muller, 1993:72) Sanayileşmenin vitrini olan 
şehir, orta sınıf Amerikan popülizmini tehdit ederek, Amerikan dene- 
yiminin yeniden tanımlanması konusunda ısrarcı olmuştur. Örneğin 
nüfus artışını ve büyümeyi ateşleyen kitlesel göçün vasiyetçisi olan 
kuzey doğunun ve orta batının kalabalık şehirleri karışık ve çok ırklı 
sosyal çevrelerdir. Bununla birlikte lefferson"n mistik görüşleri (Ro- 
urke, 1973,439) Thomas Devvey, gibi kimi popülist düşünürlerin reto- 
riklerinde gündeme gelmeye devam etmiştir. Devvey, 1927 yılında 
demokrasinin evde başlaması gerektiğini, demokrasinin evinin ise 
yakın toplumsal çevre olduğuna dikkat çeker. (VVhite6eVVhite"dan akt. 
1973,424) 


Chandiler"n 1944 tarihli "The Simple Art Of Murder" ("Basit Cinayet 
Sanatı") adlı denemesinde belirttiği gibi ucuz suç romanı yazarları, 
şehir kavramının hakim olduğu modern Amerikanın geçmişini belge- 
leyen kişilerdir. Chandler"a göre ucuz roman yazarları şu konularla il- 
gilenir: "Bu dünyada gangsterler uluslara ve şehirlere hükmede- 
biliyordu. Bu dünyada enünlü otel ve restoranların sahipleri, servetle- 
rini genelev işleterek kazanan gansterler olabiliyorlardı. Starlar, kolay- 
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likla bir cinayetin hedefi haline gelebiliyor ya da son derece düzgün 
görünümlü kibar bir beyefendi haraç şebekesinin patronu çıkabili- 
yordu. Mahzeni kaçak içki ile dolu bir yargıç, cebinden içki şişesi çıktığı 
için bir adamı hapse yollayabiliyordu. Belediye başkanları para karşı- 
lığında suçları görmezden gelebiliyordu. Kanun ve düzen uygulanma- 
yıp sadece lafta kaldığı için sokaklarda yürümek güçleşiyordu. İnsanlar 
gün işığında kapkaçlara şahit oluyorlar, kapkaççıyı gördükleri halde 
kimseye bir şey söylemeden hiçbir şey olmamış gibi kalabalığa karış- 
mayı tercih ediyorlardı. Çünkü kapkaççıların silahlı arkadaşları olabi- 
lirdi ya da polis sizin kapkaççı aleyhine yapacağınız tanıklıktan 
hoşlanmayabilirdi. Ayrıca her şekilde savunma avukatının sizi özenle 
seçilmiş ahmak füri üyelerinin önünde taciz etmesine müsaade edili- 
yordu. Siyasetin içinde yer alan yargıç ise duruma formaliteden müda- 
hale etmenin ötesinde bir şey yapmıyordu.." (Chandler, 1973) 


Chandleridan yapılan alıntıda kara şehrin çürümüşlüğünün yanında 
canlılığından da bahsedilir. Şehrin ürküten yanlarının yanında baştan 
çıkaran taraflarına da değinilir. Hollyvvood"un kara şehirlerinde de bu 
ikiliğe rastlanır. Kara filmin en etkili iletişimi, sessizlik, anlatılmaktan 
kaçınılanlar ve inkar edilenlerle kurduğu düşünüldüğünde, kara filmin 
kara şehrini tanımlayabilmek güçleşir.“ Bu yüzden analizime kara film- 
lerle belli bir inandırıcılık kazanmış popülist Amerikalılık üzerine ku- 
rulmuş, karanlık modern şehir okuması içeren bir film ile başlayacağım. 


Dipsiz Kent 

It s.a VVonderful Life 1946/da, İkinci Dünya Savaşıın hemen ardından 
kara filmlerin son derece yaygın olduğu bir dönemde vizyona girdi. 
Doğa üstü fantezi, drama ve komedi unsurlarını alışılmadık bir biçimde 
birleştiren film, savaş öncesi toplumsal komedi dramaları ile ün kazan- 
mış Frank Capra" nın sivil sinemaya dönüşünü gösterir.” İt is a VVonder- 
ful Life seyahat ve macera dolu bir yaşam hayallerini küçük kasabası 
Bedford Falls"a hizmet edebilmek için feda eden bir adamın kaderini 
yeniden çizmeye çalışır. Filmin başında George Bailey (lames Stevvard) 
karakteri evi ve emlakçı dükkanı batmak üzere olan krizin eşiğinde bir 
adam olarak tanıtılır. Baileyin yardımına doğaüstü güçlere sahip ko- 
ruyucu melek Clarence (Henry Travers) yetişir. Clarence, George"un 
köprüden atlayarak intihar etme teşebbüsünü engeller. Koruyucu 
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melek, George"a, eğer o dünyaya gelmemiş olsaydı Bedford"un ne halde 
olacağını göstererek, onu kasabası için yaptığı fedakarlıkların boşa git- 
mediğine inandırmaya çalışır. George"u modern Amerika kabusuyla ve 
kara şehir imgelemiyle tanıştırır. (VVood, 1986. 65) 


Bu alternatif gerçeklikte, idealize edilmiş Bedford Falls kasabasının 
yerini Pottersville"in vahşi şehir yaşamı alır. George kentte bir uçtan 
öbür uca koşarken kamera 19401ların kara şehrinin ikonlarına odakla- 
nır. Pottersville"in ana caddesi neonların ve yazın karmaşası, dans pist- 
leri, sayısız bar ve tefeciler ile dolup taşar. Bu kötü şehir, George"un 
düşmanlarıyla doludur. Yaşlı Potter açgözlü, tekerlekli sandalyeye 
mahkum bir kapitalisttir. George, Potter"n işyeri üzerindeki olumsuz 
etkisine karşı bir siper görevi görür. Bedford Falils"un aile, komşular ve 
arkadaşlardan oluşmuş bir topluluk olarak kalması için çaba harcayan 
Bailey, komşulara, arkadaşlara yani Bedford Falls"un "sıradan insanla- 
rına" şirket aracılığıyla kredi vererek, onların ev sahibi olmalarını sağ- 
lar. Kendisi de bu sıradan insanlardan biri olan, aile babası Bailey 
kapitalist işletmeyi topluma hizmet verebilmek amacıyla kullanır. İş- 
letme fantastik bir şekilde doğurgandır. (Büyük ekonomik krizin ar- 
dından, George BuildingözrLoan şirketinin geriye kalan son iki dolar 
banknotunu kasaya yerleştirir ve bu banknotları "anne dolar ve baba 
dolar" şeklinde adlandırır. (Framevvork, 1976,22) Oysaki Pottersville"in 
şehir yaşamı üretken olmayan, çorak topraklar gibidir. Pottersville"in 
kamusal alanlarında, ailelerin yaşadığı evlerin yerini ticari işletmeler 
almış, serbest zamanı istila eden baştan çıkarıcı şeyler kaplamıştır. Şeh- 
rin defenerasyon görüntüsü toplumsal organların çürümüşlüğünü gös- 
terir. Filmde toplumsal organların çürümüşlüğüyle Potter"n sakat 
vücudu arasında bağlantı kurulur. George kendisi için bir aile oluştur- 
maya ve başkalarının da aynı şeyi yapmasına yardım etmeye çalışır- 
ken Potter"n hiçbir amaca hizmet etmeyen para tutkusu düşün- 
dürücüdür. George yaşam için üretirken, Baileymin kapitalist aşırılık- 
ları ölüme sürükler. Kasabada, şirketin bulunduğu Bailey Park"n ye- 
rini, Pottersville"de mezarlık almıştır. Bedford Falls"un bu defyenere 
olmuş ikizinde George"un ailesi dikkat çekecek derecede sorunludur. 
George"un karısı Mary, Donna Reed Pottersville"de nevrotik bir kütüp- 
hanecidir. George"un annesi (Beulah Bondi) ise kendi ailesi yerine, ya- 
bancıların yaşadığı bir pansiyonu idare eder hale gelmiştir. 
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Diğer bir çok kara filmin kahramanı gibi George da şehrin sokakla- 
rında tanıdıik birşeyler bulabilme ümidiyle dolaşır. Yabancıların ara- 
sında tanıdık yüzler arar. Pottersville"de, Bedford Falls"un topluluk 
etiğinin yerini korku ve kendini koruma güdüsü almıştır. Clarence, Ge- 
orge"a ahlaki olanı şöyle açıklar: "Her bir kişinin yaşamı diğer birçok 
kişinin yaşamına dokunur. Tek bir kişi ortadan kaybolduğunda derin 
bir boşluk bırakır, sence de öyle değil mi?" Pottersvillei ürkütücü yapan 
şey sadece George"un sevdiği ve bildiği şeylerin geçirdiği değişim de- 
ğildir. Aynı zamanda George"un kimliğinin yersiz yurtsuzluğudur. Pot- 
tersville kibusunun nedeni olarak George"un eksikliği gösterilmiştir. 
Buna rağmen George tanıdık bildik şeylerin yabancı hale geldiği, tekin 
olmayan coğrafyada yaşamak zorunda bırakılmıştır.” Geçmişten yok- 
sun bu sokaklarda sürüklenen George lanse edilen Amerikan yaşam 
tarzı karşısında radikal bir şekilde evsiz barksızdır.” George"u kuşatan 
arzu ve sorumluluk çatışması, artık kara bir çukur olan ve yaşamını 
ayakta tutan prensiplerle yüzleşmesini gerektiren Pottersville"e dönüşü 
ile açığa çıkar. George"un kaderini tazelemesi ve tanıdık olanla yeniden 
bütünleşmesi, hemen ödüllendirilir. Bedford Fall"da yaşayanlar bat- 
makta olan Buildingör Loan şirketini kurtarabilmek için bağış toplarlar. 
George"un evini kurtarmasını sağlayıp, hapse girmesini engellerler. 
Bedford Kasabası sakinleri George"un daha önceki fedakarlıklarının 
karşılığı olarak, onu tekrar topluma kazandırmaya çalışırlar. George"un 
içine düştüğü kuşkulardan kurtulmasına yardım ederler. Filmin sonun- 
daki yılbaşı dekorunun, George"un yeniden doğuşunu ve yeni yaşa- 
mında küçük kasaba ve insanlarının yerini kutsayan sembolik bir 
anlamı vardır.” 


Bedford Falls ve Pottersville, Ferdinand Tönnies"in birbirine zıt iki 
toplumsal organizasyon şekli Gemeinschaf (cemaat) ve Gesellschaft 
(toplum) sınıflandırmasına denk düşer. Philip Kasiniztin belirttiği gibi: 
"Tönnies, Gemeinshaft(cemaat) duygusal bağlar üzerine kurulu, ortak 
bir mekanın paylaşıldığı (sosyal ve de fiziksel olarak), ortak bir amaç 
etrafında birleşilen dayanışmacı bir toplumsal ilişkiler bütünü olarak 
tanımlar. Tönnies, cemaatlerin genelde ortak deneyimlere sahip birey- 
ler arasındaki yoğun birebir ilişkilerle karakterize olduğunu belirtir. 
Cemaatlerde sosyal normların ağırlığı yoğun bir şekilde hissedilir. Bi- 
reysel sapmalara seyrek rastlanır. Son derece yoğun bir toplumsal con- 
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sensus (uzlaşma) vardır. Bireylerin davranışları aile, akranlar gibi resmi 
olmayan fakat son derece etkili olan kurumlar tarafından yönetilir. Oy- 
saki Gemeinschaftların aksine GesellsehaftTarda bireyler arasındaki iliş- 
kiler kişisel değildir. Yüzeysel ve hesaplanmıştır. İnsan davranışlarını 
çoğunlukla bireysel ilgi yönlendirir. Toplumsal birlik resmi otorite, ka- 
nunlar ve sözleşmelerle sağlanır." (Kasinitz, 1995:11) 


Bedford kasabasının kırsal toplumu, Thomas fefferson"n idealize 
edilmiş, şehrin kötülüklerinden uzak kır idealine benzer. Pottersville, 
cennet Amerika vaadini çürüten, yabancılarla dolu bir şehirdir. Bu dün- 
yada üzerinde uzlaşmaya varılmış toplumsal bağlar kontrolsüz kapi- 
talizmin baskısıyla yok olmuştur.” 


Fakat bu nostaliik ebedi Amerikan toplumu fantazisini, savaş sonrası 
toplumsal yaşamı karmaşık hale gelmiş Amerika"da hayata geçirebil- 
mek mümkün değildir. Capra"nın Büyük Buhran"da çektiği Mr. Deed 
Goes to Toxun ve Mr. Smith Goes to VVashington gibi iyimser, kırsal bir ruh 
taşıyan eserler üzerinde yeniden çalışma girişimidir. Gerçi İf is a VVon- 
derful Life bu iki filmin içerdiği yoğun toplumsal eleştiriden kaçınır. (Mc 
Bride,1992:522)” 


lames A ge filmi şu yönlerden eleştirir: 


"Frank Capra 20.yy Amerikan kasabasını temsil ederken 
19.yy"a ait olan şeyleri idealize eder. 20.yy"a ait şeylere o kadar 
az yer verir ki filmin çoktan sona ermiş olan 19.yy"da geçtiğini 
ya da Birinci Dünya Savaşı öncesi dönemi anlattığını düşü- 
nürsünüz. Kasabaların geçmiş zamanlardaki çok daha sevimli 
halleriyle beyazperdeye taşınması sık rastlanılan bir şeydir. 
Fakat buna rağmen hiç bu kadar Norman Rockvvellllik” bir 
film görmemiştim." (Mc Bridetdan alıntı, 1992:522)H 


Bu filmi diğerlerinden ayıran bir başka özellik ise filmde kadınlara 
tanınan sınırlı seçeneklerdir. Mr Deeds, Mr Smüth and Meet lohn Doelda 
kahramanın, modern şehirle yaşadığı çatışma, şehirli kariyer sahibi bir 
kadınla olan ilişkisi aracılığıyla yansıtılırdı, Charles Maland"n terimle- 
riyle "kinizm, dönüşüm ve kader şablonu". Kadının yörüngesi, kahra- 
manın şehir yaşamının kinizm, yolsuzluklar ve sömürü dolu olduğu 
inancını tazeliyordu. Fakat bu filmlerin aksine, İf is q VVonderful Lifen 
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kadın karakterleri (George"un annesi ve karısı) pasif, yardımcı roller- 
dedirler.” Bu filmde, Capra"ın savaş öncesi filmlerinde belirgin bir şe- 
kilde göze çarpan kadın erkek mücadelesinin yerini erkek kahramanın 
kişiliğindeki çatışmalar almıştır.”” 


Kara filmin dipsiz, karanlık şehir imafı birey ile toplum arasındaki 
karmaşık ilişkiyi gösteririr. Capra"nın filminin de bu karmaşık ilişkiyi 
barındırmasına çalışılmıştır. Örneğin, Dead on Arrival (D.O.A), Frank 
Bigelovv (Edmond O"Brien) daha fazla haz vaadiyle küçük kasabasını 
terk edip, kendini büyük şehrin cazibesine kaptırır. Bigelovv"un geldiği 
Banning (Yasaklama) kasabasının adı kasabadaki sınırlamalar hak- 
kında insanda hiçbir kuşku bırakmaz. Bigelovv, aşırılıklarla (barlarla, 
)azz ve kolay kadınlarla)dolu şehre kaçışının bedelini son derece kısa 
bir süre içinde öder. Bigelovv gece kulüplerinin birinde aşırı dozda 
uyuşturucu alır. Yaşamının son saatlerini, şehrin sokaklarında koşarak, 
kaçış rüyasının bu ölümü hak etmesine neden olup olmadığını anla- 
maya çalışarak geçirir. Şehrin cezbedici, baştan çıkarıcı yönleri kadın- 
lara da bulaşır. (Shadovv of a Doubt, The Reckless Momentda olduğu 
gibi) Bu filmlerin her birinde kasabadan hoşnut olmamak için o kadar 
çok neden vardır ki, filmlerin sonundaki düzene dönüş insanı huzursuz 
eden bir uzlaşmadan ibarettir. Her ne kadar kara film, modern şehri 
Amerikan toplumu için tehdit olarak sunsa da, küçük kasabayı şehrin 
kurtarıcı alternatifi olarak öne sürmez. Kara film, yabancılarla dolu şeh- 
rin, kasabanın sınırlı yaşamında mevcut olmayan cezbedici unsurları 
barındırdığının da altını çizer. 


Özel Ben 

George Bailey gibi diğer tüm kara film kahramanları, bir şekilde yer- 
siz yurtsuz, gidecek ve saklanacak bir yerleri kalmamış hissederler."" 
Capra"nın kahramanının dönecek bir yeri olmasına rağmen kara gerilim 
filmleri Amerikan toplumunda ev olgusunun gitgide artan fantastik 
doğasını belirtirler. Sylvia Harley(1978), kara filmlerde evin, yuvanın 
katiyeti sorunsalına, aile ilişkilerinin yoksunluğuyla(s:33) ve bir aileye 
ve eşe sahip olmanın beraberinde getirdiği tatmin edici duyguların ek- 
sikliğinin neden olduğu endişeler aracılığıyla dikkat çekildiğini belir- 
tir.(s:27) 
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Richard Dyer ise şu noktaların altını çizer: 


"Mekənlar genelde ev içine değil dış dünyaya aittir. Kahrama- 
nın yemek yemek gibi temel bir ritüeli bile aile içinden umumi 
yerlere taşınır. Aslında yemek karşılaşmaları, bu anlatım biçi- 
minin temel ikonlarından biri halinde gelir. Önemli kişisel kar- 
şılaşmalar evde gerçekleşmez. Sfrarıgers On a Train"deki gibi 
trende ya da Double Indemmity” deki gibi süper markette, ya da 
Out of The Past”daki gibi salaş görünümlü bir kafede gerçekle- 
şebilir. Bu şekilde kahramanın güvenli ortamının yerini bir be- 
lirsizlik, bir kökensizlik alır. Yaratılan bu tarz bir atmosfer kara 
dünya tasvirini güçlendirmeye yarar. Kara filmlerde, evlere 
yer verildiğinde bile bu evlerin sahipleri genelde anormal ve 
tuhaftır. Laura"daki insanlar ya da The Postman Aluvays Ring 
Tuvice ve Gildaldaki çocuksuz çiftler ve Rope"daki gayler gibi. 
Bu evlerin anormallikleri, ikonografik olarak da belirgindir. 
Bu evler "sıradan aile evlerinin" sıcak normalliklerinden lüks 
stilleri ile ayrılırlar. (Dyer, 1977,19) 


Karanlık şehir, evin, yuvanın yok oluş dramasının canlandırıldığı 
bir sahnedir. Fakat kara film, modern şehri bu kadar yaşanılmaz hale 
getiren toplumsal güçlerle uğraşmak yerine bu durumun fiziksel teza- 
hürlerine odaklanır. Karanlık şehrin arenasında kahramanlar hem öte- 
kilerin garipliğiyle hem de kendi içlerindeki ötekilikle mücadele 
ederler. Kara filmlerin kaybolmuşluk ve yersizlik hissi veren senaryo- 
ları, karakterlerin espresyonist modern Amerika "simulacrum"unda 
kimlik edinebilme yeterliliklerini sorgular."” 


Kara filmin en ikonik erkek karakteri "femme fatal" gibi kendi arzu- 
suyla ehlileşmeyi reddeden özel detektiftir. Chandler"n, The Simple Art 
of Murderda anlattığı baştan çıkaran kanunsuz şehir, eskiden vahşi ba- 
tıda geçen erkeklerin romantize edilmiş kahramanlık hikayelerinin yeni 
mekönı haline gelmiştir./” Fakat tanıdık çevre ile vahşi doğa arasında 
gidip gelen klasik vvestern kahramanlarının aksine kara filmlerin de- 
dektifleri bireysel kahramanlardır. Dedektif, kara şehrin "Gesellschaft" 
toplumunun bireyci refimine alışkındır. Chandler"n dedektif serisinde 
Phillip Marlovve şehrin öteki yüzünün çürümüşlüğünü, pisliğini açığa 
çıkarır. Fakat Marlovve"un bütün gayretine rağmen değişen pek bir şey 
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yoktur. Duruşma sona erdikten sonra, şehir kanun tanımazlığına 
devam eder. Stephen Knight"n belirttiği gibi, Chandler"n romanında, 
Marlovve"un şehirden biri olmasına rağmen, şehre karşı olması -şehrin 
düzensizliğinin, politik ve toplumsal nedenlerinin yerine Marlovve"un 
bireysel çatışmalarına yoğunlaşılır (Knight, 1988, 79-85). Chandler ma- 
kalesinde, kendi kahramanı dedektif Marlovve"u başına buyruk yaşa- 
yan, şehrin baştan çıkarıcı unsurlarına karşı dirençli, şerefli bir adam 
olarak tanımlar: "Bu acımasız sokaklarda bir erkek korkusuz olmalı, ki- 
şiliği bozulmamalıdır. Bu tarz hikayelerde dedektif böyle bir adam ol- 
malıdır. Dedektif kahramandır, her şeydir. Dedektif, aynı zamanda 
hem tam bir adam, hem sıradan hem de olağandışı bir adam olabilmeyi 
başarabilmelidir. Daha kalıplaşmış ifadeler kullanmak gerekirse dedek- 
tifin içgüdüsel olarak şerefli olması kaçınılmazdır, o bunu düşünmeden 
yapabilmelidir ve tabi ki hiç dile getirmemelidir. Bu dünyadaki en iyi 
adam o olmalıdır. Ayrıca diğer olası dünyalar için de yeterince iyi bir 
adam olmalıdır. Dedektifin özel yaşamının pek bir önemi yoktur. Ama 
ne bir harem ağası ne de tanrıdır. Sanırım bir düşesi baştan çıkarabilir. 
Fakat bir bakirenin bekaretini asla bozamaz. Dedektif gerçekten şerefli 
bir adamsa her konuda şerefli davranmalıdır." (Chandler, 1973a: 198) 


Özelleştirilmiş bir kahraman (Özel Ben?) olan Philip Marlovve"un en 
büyük ideali saygınlığını ve bağımsızlığını her zaman için koruyabil- 
mektir. Knight, Marlovve karakteri hakkında şunları söyler: "Marlovve 
çoğu zaman üzerinde çalışacağı olayları kendisi belirler. Özel dedektif 
olarak polislerden biri değildir ama aynı zamanda bakmak istediğini 
kendisi seçtiği için gerçekten de özel bir gözdür. Olumlu özelliklerinin 
yanı sıra olumsuz özellikleri de tehlikelere ve baştan çıkarıcı unsurlara 
karşı kendisini koruyabilmek için güçlü ve aktif olmak isteyen, ayrıksı 
bir birey olmasından kaynaklanır." (Knight, 1988,80) 


Amerikan özel gözcülerinin (dedektiflerin) kültürel ikonlar haline 
dönüşmesinin temel nedeni mariinal bir kişilik olmasına rağmen, şehrin 
farklı sosyal tabakaları arasında özgürce dolaşabilmesidir. Ron Gou- 
lartın dediği gibi "bir özel dedektif sizi peşinden şehrin en lüks ve ba- 
kımlı semtlerinden, gecekondulara ya da şehrin yer altı dünyasına 
sürükleyebilir. Dedektif toplumun her düzeyine giriş yapabilmenizi sağ- 
lar". (Annenberg,94). Aynı zamanda şehirdeki yasal kurumlarla, şehrin 
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yer altı dünyası arasındaki sıkı ilişkileri ortaya koyan dedektif, bu çü- 
rümüşlük içinde tutarlı ve bayağılıklardan uzak bir birey olarak kala- 
bilir. Sürekli olarak özel "Ben" statüsünü tanıtma mücadelesi veren 
dedektif toplumsal kimliklerin şemsiyesi altına girmeyi reddeder. Mar- 
lovve"un diğerleri ile kurduğu ilişkiler gelip geçicidir ilişkilerine genel- 
likle paranoya hakimdir. Tanıştığı hemen herkes onu seks, para ya da 
yalanlar vasıtasıyla dolandırmaya çalışır. Bu paranoyak ilişkilere, Mar- 
lovve"un müşterileriyle yaptığı anlaşmalar da dahildir, genellikle bir 
dizi müşterisinin olması daha çok, Marlovve"un kentin tehditlerine karşı 
koyma uğraşını haklı göstermek için özellikle seçilmiş bir yoldur. 1947 
tarihli bir yazısında )ohn Houseman o dönemin sinemadaki yeni Mar- 
lovve canlandırmalarını eleştirir, "Tarihte bu kadar yaşamının hiç mi hiç 
özenilecek, grpta edilecek bir tarafı bulunmayan ve yaşamdaki gayeleri 
bu derece bayağı başka bir kahraman daha olduğunu sanmıyorum". 
(Houseman, 1947:162) Chandler"n romanındaki sürekli iç monolog- 
larda belirtildiği gibi, bütün özgürlüğüne ve bağımsızlığın getirdiği ha- 
reket serbestisine rağmen bireyselleşmenin bir bedeli vardır. Marlovve, 
yabancılar kentinde keyfine bakarken eninde sonunda kendi muhafa- 
zası içinde tuzağa düşürülür. "Temiz kalmak, bayağılaşmamak, kirlen- 
memek için duygusal gelgitlere karşı dirençli olmalıdır. Ayrıca her kim 
olursa olsun, cinsel olarak baştan çıkarıcı olan kötülenir." 


Kara film gerilimlerinde, özelleştirilmiş benlik ve cemaatteki boş- 
luklardan kaynaklanan gerginlikler macerayı yok etme eğilimindedir. 
En azından maceralar bu gerginlikleri gidermeye yarayacak araçlar ha- 
line gelir. Kara film karakterlerinin temsilcilerinin çoğu The Maltese Fal- 
con ve The Big Sleep"deki gibi nispeten kontrol edilebilen dedektifler 
değildir. The Dark Comer ve Out of the Past filmlerinin merkezindeki ka- 
rakterler Hammet ve Chandler"dan esinlenerek yaratılan sert ve maço 
dedektiflerdir. (Krutnik, 1991,100-14) Bu kara film karakterlerinin trav- 
matik yerinden edilmişlik duyguları modern ABDmin kültürel bilinç- 
dışı" ile bağlantılı cinsel kimlik, kimlik ve toplumun bayağılaşması gibi 
daha geniş kapsamlı korkularla birleşirler. Kara filmler bütün bunları 
incelikle kısaltarak, yerlerini özenle değiştirerek, Freud"un rüya analiz- 
lerine benzer bir tutumla ele alır. Kara film, ABD"de 19401arda oldukça 
yaygın bir etkisi olan popülerleştirilmiş psikanalizde geçerli olan ka- 
rakter ve eylem mantığına dayanarak, toplumsal çatışmalan bireysel 
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terimlerle dile getiren Hollyvvood filmlerindeki anlatım tarzını daha da 
geliştirir (Krutnik, 1991:45-55). Popüler psikanalitik söylem, kara film- 
lerin özelleştirilmiş birey kullanımını yoğunlaştırır. Benliğinin tanımı- 
nın "öznellik içi" (intrasubfective) terimlerle yapılmasını teşvik eder. 
Psikanalizin, ruhun sırlarını ortaya çıkaran bilimsel bir söylem olarak 
kabul edilmiş olması, kara filmin bilinçaltının derinliklerine yaptığı 
keşif yolculuğunu meşru hale getirir. 


Pottersville"in -hiç dünyaya gelmemiş olma arzusundan doğan- Ge- 
orge Bailey"i de içeren gölgeleriyle birlikte yaşamakta olduğu düşünül- 
düğünde, kara şehrin komplolarının ve gizeminin nedeninin uygunsuz 
ve düzensiz arzular olduğu ortaya çıkar. Richard Dyera göre, "kara 
filmlerin temel yapısı, içinde kahramanın dolanıp durduğu bir labirent 
gibidir." (Dyer, 197718) Labirenti oluşturan şey yalnızca işkenceye dö- 
nüşen karmaşıklığıyla hiköyedeki entrikalar değildir. Filmlerde geriye 
dönüş, halüsinasyonlar, kameranın bakış açısından çekimler, üst ses 
tekniği, tekrar tekrar kullanılarak drama öznel bir kararsızlık girdabına 
çekilir.” Bu şehir kabusunun ekspresyonist labirentinde yol alanlar 
"oradaki" dünyanın haritalandırılamazlığı karşısında sürekli engellenir- 
ler, ben ve diğerleri arasındaki sınırların yok olduğu, belirsizliklerle 
dolu bir yolculuk geçirirler. Kara filmlerin bu son derece görkemli tuhaf 
öyküleme tarzı bu problemleri daha da belirginleştirir. Örneğin Detour, 
Dark Passage ve They VVon"t Believe Me adlı filmlerdeki aykırı tesadüfler, 
arzu ve arzunun nesnesi arasındaki mesafeyi alışılmadık şekilde kal- 
dırır. Gerçi her koşulda kahramana zulüm eden herkes medense" kah- 
ramanın gözlerinin önünde ölür. Al Roberts (Tom Neal) Detour filminin 
işkenceye maruz kalmış kahramanı bu tarz garip hadiseleri acımasız 
kaderin ya da bir başka esrarengiz gücün cilvesi olarak niteler. Kara 
filmlerde ise, kader, şans ve tesadüflerle tıkanıp kalan akıl almazlığıyla, 
"öteki" mantığın dile getirdiği bilinçdışı için kullanılan temel metafor- 
dur. 


Bilinçdışmın kuşatılmışlığı içindeki kara kentin sokakları genellikle 
yadırgatıcı biçimde boştur, kamusal, toplumsal dünya özel travmalar- 
dan bezmiştir. Hollyvvood"un karanlık kent atmosferinin karakteristik 
özellikleri olan bu hapsedilmişlik duygusu filmlerin stüdyoda çekil- 
meye başlanmasıyla daha da yoğunlaşmıştır."” Savaş sonrası "yerinde 
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çekimleriin en gözde olduğu dönemde bile şehir, suç filmlerinin me- 
könlarının hazırlanmasında stüdyoda çekilen kara filmlerde kullanılan 
ışık ve gölge oyunlarından da yararlanılmıştır.”” Kara filmlerin dışavu- 
rumcu tarzıyla ilgili iki nokta daha dikkat çekicidir. İlk olarak Holly- 
vvood yapımcıları 1930arda yapım kodları (Hays Code) tarafından 
kendilerine dayatılan kurallara karşı koyma konusunda son derece tec- 
rübelidirler. Kara filmlerin çekici ve dolaylı anlatım teknikleri, atmos- 
feri, karanlık mizanseni ve metaforik diyalogları, dehşetin ve cezbedici 
unsurların birbirine paralel gittiği bir dünyanın ipuçlarını verir. İkincisi 
ise Paul Kerrin belirttiği gibi kısıtlı bütçelerle, sınırlı bir zamanda çeki- 
len B tipi kara filmler son derece yoğun ve stilize bir öyküleme tekniğini 
geliştirerek, arkadan ışıklandırma, stoklanmış görüntü arşivinden fay- 
dalanma gibi gerçekçi olmayan tekniklerin kullanımı üzerine yoğun- 
laştılar. (Kerr,1978:51-6) 


Bu bahis B tipi kara film örneği olan 1944 yapımı VVhen Strangers 
Marry adlı filmin detaylı bir analiziyle son bulacaktır. VVhen Strangers 
Marry (bir diğer adı Betrayed)”t adlı film stüdyoda son derece sınırlı 
bir bütçeyle, gösterişsiz setlerde çekilmiş olmasına rağmen (Miller, 
1987:311), Nevv York kentini gayet iyi portre etmesi övgüye değer bu- 
lunmuştur. Film, Nevv York gerçekliğini beyazperdeye taşımak yerine, 
Nevv York"un modern Amerikan yaşamının simgesi haline gelmiş sem- 
bollerini yakalamaya çalışır.” Diğer pek çok B tipi kara gerilim filmde 
olduğu gibi VVher Strangers Marry"de farklı setler silsilesi ve tuhaflıklar 
labirenti Nevv York"u karanlık ve "şiirsel" bir şehir olarak portre etmeye 
yarar. Filmin temel düğüm noktası, zengin Philadelphia"lı Sam Pres- 
cotnun soyularak öldürülmesidir. Filmin büyük bir kısmında gezgin 
satıcı Paul Baxter"in (Dean lagger) izi sürülür. Sonunda, katilin Fred 
Graham (Robert Mitchum) adında bir başka gezici satıcı olduğu ortaya 
çıkar. Filmde bir kadının deneyimlerine odaklanılmış olması, filmin suç 
içeren olay örgüsünün doğurduğu tipik tehlikeye girmiş erkeklik dra- 
masınm yerini alır. Millie, ortadan kaybolan çiçeği burnunda kocası Pa- 
ul"ü ararken yolu kara şehirden geçer. Filmdeki pek çok tesadüfe 
ilaveten Millienin daha önce Fred le de ilişkisi olduğu ortaya çıkar. 
VVhen Strangers Marry bir kadının arzusunun karmaşıklığını, erkek 
fantazileri ve korkuları tarafından işgal edilmiş kurgusal bir şehir or- 
tamında ele alır. İngiliz mecmuası Kinematograp VVeeekly bu film için 
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"hem bir kadın filmi hem de bir gerilim filmi" yorumunu yapar (Kine 
VVeekly, 1945:20). Filmin üç ana karakterinin de ev, aile, toplum gibi 
geleneksel vaatlerden uzak olması Amerikayyı kuşatan kargaşayı işaret 
eder. 


Yabancılar Kenti 

Filmin olay örgüsünde yer alan gelişmelere gebe pek çok karşılaş- 
madan birinde, bir Türk Hamamında Nevv Yorklu dedektif teğmen 
Blake (Neil Hamilton) ile Fred Graham arasında şu konuşma geçer: 

Blake: Tamam, şehir yaşamak için hoş bir yer ama, ben yine de ka- 
sabada yaşamayı tercih ederim. 


Graham: Nerede yaşamayı tercih edeceğin, yaşamaktan ne anladı- 
ğına bağlı. 


Blake: Şehirde çocuk yetiştiremezsin. 
Graham: Bilemeyeceğim. Herkes evli değil ki. 
Blake: Ama herkes evli olmalı. 


Her ne kadar Fred Graham, kasaba yaşamını bir daha dönmemek 
üzere geride bırakmış olsa da, şehrin talep ettiği insan tipine pek uyum 
sağlayamamıştır. Son derece erkeksi bir tavırla, Blakele şehirde yaşa- 
manın olumlu tarafları konusunda kuru sıkı atmışda olsa, Graham, şe- 
hirde yaşamanın nimetlerinden yararlanamamaktadır. Graham evcil 
destekleri olan sadık köpeği ve piposundan uzak duramaz. Fred Gra- 
ham"ın umutsuzca ev sahibi olma fantezisini gerçekleştirme arzusu onu 
cinayete sürükler, cinayetin karşılığında Presscott"dan alacağı 10.000 
dolar ile kasabalı sevgilisi Millie ile evlenip mutlu bir yuva kurmayı 
düşlemektedir. 


Hamamdaki konuşmalarının ardından Blake, Fred kolay para ka- 
zanma arzusunun katil ettiği adamların resimlerini gösterebilmek için 
karakola götürür. Bu adamlar da Fred Graham gibi sıradan insanlardır. 
Bu insanlar istekleri çok olağandışı olduğundan değil, arzu ettiklerine 
ulaşmak adına alışılmadık şeyler yapmayı göze aldıkları için mahkum 
olmuşlardır. Diğer pek çok kara film karakteri gibi Fred de suç işleyerek 
sahip olduğu her şeyi riske atar. Gerçi Fred, Double Indemnity"nin ma- 
cera arayan VValter Neffinin (Fred Mc Murray) ya da Phyllis Dietrich- 
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son"unun girişimci ruhuna, cesaretine sahip değildir. VValter ve Phyllis 
soğukkanlılıkla hem aile kurumuna hem de yasal kapitalist işletmeye 
karşı gelir. VValter"m çalıştığı sigorta şirketinden yüklü miktarda alabil- 
mek için birlikte Phyllisiin kocasını öldürürler”. Bütün bunlar "Gesellsc- 
haft" haline gelmiş modern Amerikanın ürünleridir. Modern Amerika" 
da bireysel çıkarlar ve çetin rekabet ortamı kişilerin kurumlarla ve diğer 
bireylerle bağlarını koparmıştır. Her ne kadar senaryosunda Raymond 
Chandiler"n payı olsa da Double Hndemnity, Is A VVonderful Lifedaki gibi 
ailevi ve toplumsal değerlerin çöküşünün yasını tutmaz, bu çöküşün 
suçlularını kınamaz. Charles Higham ve ?oel Greenberg/in deyişiyle( 
1968:22) Double İmdemnityde zerre kadar merhametya da sevgi yoktur. 
Film sevgisiz iki sevgilinin Amerikan toplumsal idealizminin yıkıntıları 
arasındaki oyunlarını anlatır. 


VValter ve Phyllis tarafından aşağılanan aile refiminden vazgeçeme- 
yen Fred, kasabanın evcimenlik fantazisi ile şehrin sembolize ettiği mo- 
dern Amerikan hayatının acımasız hırsları arasında kalır. Fred"in 
toplumsal ve ruhsal yer değişimi NevvYork "a Millie"ye rastlamasıyla 
anlamını yitirir. Millie"ye satıcının otelinde rastlayan Fred, daha önce 
Millie tarafından bir başka erkek için terk edilmiş olsa da, Millie"ye eşlik 
etmeye devam eder. Fred, Millieyle birlikte Millienin esrarengiz koca- 
sının ortaya çıkmasını bekler. Bu sahne, köpeği kucağında, piposu 
elinde bir koltukta oturmakta olan Fred"in bel çekimiyle açılır. Fonda 
Fred"in radyosundan gelen hafif bir müzik duyulur. Daha sonra bir ka- 
mera hareketiyle görüntü ayrı ayrı koltuklarda oturmakta olan Millie 
ve Fred € sabitlenir. Bu huzur dolu sahne, fonda bir sokak ötedeki dans 
salonunun yanıp sönen lambalarının belirmesiyle, şehrin varlığıyla ke- 
sintiye uğrar. Bu arada Amerikan taşrasından gelen bu iki göçmenin 
birbirine zıt arzularının yarattığı gerilim ekrana yansır. Aynı zamanda 
Fred"in ev bark sahibi olma isteği vurgulanır. Ardından Fred"in Grants- 
villede"ki eski günleri anımsadığını söylediği ve bir yuva sahibi olma 
şansını kaçırdıkları için hayıflandığı sahneye geçilir. Kamera, kasabayı 
alışılmadık, farklı bir şeyler bulabilmek uğruna terk etmiş Milliemin te- 
reddütlü yüz ifadesine odaklanır. 


Filmde, Milllie Baxtern karmaşık durumunu bir ölçüde kendi çık- 
mazlarıyla gölgeleyen Fred karakteri ikincil durumdadır. Fred"in sakin 
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dış görünümünden -pasif, kadınsı, evcimen- neler olup bittiğini anla- 
yabilmek mümkün değildir. Milliemin bakiremsi, masum surat ifadesi 
ise kimileri tarafından ürkütücü bulunan, alışılmadık olana duyulan 
cazibeyi yansıtır. Millie, bir ay önce evlendiği fakat düğün gününden 
beri görmediği kocasını bulabilmeyi arzular. Millie, kalabalık bir Nevv 
York treninde rastladığı orta yaşlı bir çifte hararetli bir şekilde kocası 
Paul ile tanışmasının hikayesini anlatır. Millie, Paulla Grantsville"de 
garson olarak çalıştığı sırada rastlamıştır. Yaşlı kadın hemen Millienin 
konuşmasını bölerek, "demek ilk bakışta aşık oldunuz" yorumunu 
yapar. Millie son derece dürüst bir şekilde kadına "ayır cevabını verir, 
"İlk başta pek ilgimi çekmemişti, tuhaftı. İlk buluşmamızı hatırlıyorum 
da. Aslında o gece canım dışarı çıkmak istemiyordu. Fakat nasıl ol- 
duysa kendimi onu beklerken buldum. O gece sadece yürüdük. Pek 
fazla bir şey anlatmadı. Anlatabilmek güç ama bir şekilde o gece aynı 
tuhaflığı hissettim". Bu hikayeyi ilk dinleyen trendeki orta yaşlı kadın 
gibi Blake de Milliemin kocasını bu kadar az tanıyor olmasına şaşırır: 
"Yani sadece üç kere gördüğün bir adamla mı evlendin? Yani nerdeyse 
hiç tanımadığın bir adamla evlendin." Kanunları ve aile kurumunu 
temsil eden biri olan Blakere göre, Millie"yi kasabadan büyük şehre sü- 
rükleyen tuhaf arzu, ürkütücüdür. İki satıcı adamın, Millemin şehir ya- 
şamı tarafından yozlaştırılmamış, kasabalı kız havasına kapılmaları 
anlaşılabilir bir şeydir. Oysa ki Millie bu iki adama çekici gelmesinin 
nedenini tam olarak anlayamaz. Milliemin büyük bir kumar oynayıp 
bu gezgin satıcı ile evlenmesi, Fred"in uğruna cinayet işlediği ev bark 
sahibi olma arzusuna karşı bir isyandır aslında. Millienin kara şehre 
yolculuğu hem arzusu tarafından sürüklendiği bir serüven hem de 
Amerikan kalkınma rüyasına hakim olan karanlık dünyaya girişidir. 


Millie 19401arın gerilim filmleri için alışılmadık bir kadın karakteri- 
dir. Kara filmlerin iyi-kız ve kötü-kız olarak yansıttığı kutuplaşmış 
kadın temsilini altüst eder (öte yandan, Rita Hayvvorth"un Gildasındaki 
veya Lauren Bacall"ın The Big Sleep"teki Vivien Stermvood karakterin- 
deki iyi-kötü-kız esprisine de direnen bir yan vardır burada). Millie ka- 
sabanın sınırlamalarına boyun eğmediğinden dolayı Fred için zararlıdır 
(fatal) Fakat Millie, Phyllis Dietrichson, Maltese Falcon"dakı Brigid 
O"shaunnessy (Mary Astor), The Killersidaki Kitty Collins (Ava Gard- 
ner), Out of The Paso”daki Kathie Moffett (fane Greer) ve The Lady From 
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Shanghafldaki Elsa Bannister (Rita Hayvvort)"un kara kadın (femme noir) 
tiplerinden farklıdır. Bu filmlerdeki hırslı kadınlar cazibelerini Ameri- 
kan ev kadınının mahrum kaldığı özgürlük ve lüksü ele geçirmek için 
kullanırlar. Tehlikeli ve özgür failler olan bu kadınlar kahramanın eko- 
nomik ve cinsel iktidarını tehdit ettiklerinden ve başlarına buyruk dav- 
ranışları yüzünden kahramanda kuşku uyandırırlar. Ayrıca her şekilde 
"femme noir" kahramanın kendisini tatmin edip edemeyeceğini ispat- 
layacağı bir mücadeleye davet eder. Düzensizliğin karmaşanın sorum- 
lusu "femme fatal" değildir. Fakat kara filmlerde hakim olan kimlik, 
cinsiyet, ekonomik statü gibi tehdit unsuruna dönüşen konularda bir 
günah keçisi gibidir. Örneğin,"femme noir"n paragöz olması kara şeh- 
rin rekabetçi atmosferine hayat veren temel unsur haline getirilir.”" Mil- 
lie, bu tarz filmlerde normalde erkek karakterler tarafından işgal edilen 
arzulayan özne konumuyla öykünün merkezindedir.? Ayrıca "noir 
femme"in para saplantısı Millie"de yoktur. Ayrıca her ne kadar kara 
filmlerin karakteristik özelliklerinden biri olan kadını fetişlik erotizm 
obfesi haline getirmese de, Millie de erkek karakterlerin geleceğe yöne- 
lik arzularını harekete geçirir. Fred Millieyi iyi ev kadını fantazisinin 
kahramanı haline getirir. Ayrıca Prescott"yu Millieye aldığı ipek bir ço- 
rapla boğarak öldürmesi de, vahşi eylemle Fred"in tatmin edilmemiş 
cinsel arzuları arasında bağlantı kurar. 


VVhen Strangers Marry"ın Nevv York"u stilize edilmiş, dışavurumcu 
bir yerdir. Bu kasaba "Pandora"sı Milliemin arzularının geçerli olup ol- 
madığının test edildiği bir mekandır. Oteldeki ilk gecesinde Millie te- 
dirgin bir şekilde karanlık bir odada beklerken, odanın sessizliği 
dışarıdan gelen caz müziğinin gürültüsüyle bozulur. Bu kendisine ya- 
bancı seslerden ürken Millie pencerenin yanına yaklaşıp storları kaldı- 
rır. Dans Kulübünün neonlarının keskin ışığı odayı aydınlatır. Yanan 
sönen işığın altında Milliemin gölgeleri kimi zaman kadın kimi zaman 
da bir melek görünümündedir. Millie daha sonraki bir sahnede tekrar 
yersiz yurtsuzluğunu hisseder. Paul"un Presscottinun katil zanlıların- 
dan biri olduğunu öğrenen Millie Pauliden kaçıp kendini şehrin karan- 
lığına, Central Parka atar. Millie şehirdeki bu keşif yolculuğunda, 
Paul"ü cinayetle suçlayan insanların rahatsız edici bakışlarına maruz 
kalır?”. Filmin bu sahneleri dönemin acı çeken, işkence gören kadınları 
ele alan Rebecca, Gaslight, Experiment Perilous, My name is hulia Ross, The 
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Secret Beyond The Door, The House on Telegraph Hill gibi filmlerini anım- 
satır. Bu filmlerde kadınlar tanımadıkları yabancılarla evlendikten 
sonra karanlık bir eve taşınıp, fiziksel ya da psikolofik şiddete maruz 
kalır”7, VVhen Strangers Marryfde kadının erkeğin tehditi altında kaldığı 
ortam ev değil, şehirdir. Kara şehir erkek fantazisi tarafından kolonize 
edilmiştir. Bu filmlerde şehir kadına son derece sınırlı seçenekler 
sunar?5. Ayrıca gotik gerilim fimlerinde ev bark kadın için bir tuzak 
şeklinde sunulurken, VVher Strangers Marryyde Millienin Paul ile evliliği 
onun için yeni olanakların kapısını aralar. 


Millie sonunda Paulü saklandığı izbe bir apartman dairesinde 
bulur. Paul tıraşsız ve üstü başı darmadağın haliyle The Ki/lers, The Dark 
Corner, Detour, Out of The Past ve Nora Prentiss gibi filmlerdeki mazoşist 
erkek karakterleri anımsatır. Haftalık Kinemotograph Dergisi Millienin 
esrarengiz kocasının davranışlarının nedenini anlayabilmenin zorlu- 
ğuna değinir. "Öyküde Millienin kocasının şüphe uyandırıcı davranış- 
lar sergilemesinin nedeni açık değildir." (Kine VVeekly,1945: 20)”. 
Paul”un soru işaretleriyle dolu olması filmde şüphe hissini canlı tutmak 
için gereklidir. Filmin sonuna kadar ne izleyici ne de Millie katilin Paul 
olmadığına emin olamaz. Paul”un davranışlarının kestirilemez oluşu 
sadece senaryo tekniğinin gerektirdiği bir şey değildir. Kimlik sorunu 
filmin başından sonuna vurgulanan bir konudur. Paul gibi Millie ve 
Fred de göründükleri gibi insanlar değildir". Ancak film, Paul”un dav- 
ranışlarının esrarengizliğinin nedenini üstü kapalı bir şekilde, Paul ve 
Fred karakterleri arasında paralellik kurarak açıklar. Fred otel odasında 
Millie ile otururken yorgun bir kararlılıkla şu sözleri söyler: "Bütün yer- 
ler aynıdır. Nereye gidersen git, kendinden kaçamazsın." Bu duygula- 
rın benzeri daha sonraki sahnelerden birinde Paul"ün sözlerine yansır. 
Sokakta misketler için kavga eden çocukları gören Paul şu yorumu 
yapar. "Misketler için kavga eden çocuklarl 20 yıl sonra hiçbir şey de- 
ğişmeyecek. Sadece çocuklar büyüyünce misketler yerine para için 
kavga edecekler." İnsanlar pek değişmiyor, öyle değil mi? İki adam da 
paranın, VValter Neff gibi ticari bir kurum için çalışan kişilerin ruhunu 
yozlaştırmasının kaçınılmaz olduğuna inanırlar. Film birbiriyle hiç kar- 
şılaşmamış Paul ve Fred"in aynı şekilde yozlaşmasının nedeni olarak 
yaptıkları işi gösterir. İnsan ruhunun para yüzünden yozlaşması... (Pa- 
ul"un deyişiyle üçüncü sınıf otellerde konaklamak, berbat yemekler 
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yemek, vb) Fakat Paul öldürme içgüdüsünü bastırdığı halde, Fred iç- 
güdüsüne kolay teslim olur. Bir sahnede Fred Millie"ye şunu itiraf eder: 
"Yıllarca haftada elli dolar kazanabilmek için canın çıkar. O kazandığın 
50 dolar sana dünyanın en önemli şeyi gibi gelir. Sonra günün birinde 
üzerinde 10.000 dolar taşıyan bir adama rastlarsın." 


En sonunda Milliemin bulmayı başardığı Paul, Millie"ye şehir turu 
yapma sözü verir. Bu şehir turu kara filmlerin tipik şehir görüntülerine 
uygun tarzda verilir. Ardarda gelen görüntülerle mutlu çiftin bel çekim 
görüntüleri daha önceden stoklanmış farklı Nevv York görüntülerinin 
üzerine montai lanır. Her ne kadar çiftin görüntüsü ile şehir arasında 
bir bağ kurulsa da, Paul ve Millie şehir ile etkileşim halinde değildir. 
Çiftin turistik gezisinin montaflanma tarzı turistik şehir ile şehrin gün- 
delik yaşamını birbirinden ayırır. Gerçi çiftin ikinci keşif gezisinde şeh- 
rin turistik görüntüsünün ötesinde, öteki yaşamlardan kesitler de 
ekrana yansır. 


Millienin Paul"ün masum olduğuna dair en ufak bir kanıtı olmasa 
da, Millie polisten kaçan Paul"e eşlik etmeye karar verir. Paul"ün içinde 
bulunduğu durum Milliemin alışılmadık, tuhaf olana duyduğu amaçsız 
arzuyu (Millie yersiz yurtsuz bir erkeği besleyerek, kaçışında kılavuz- 
luk ederek, temize çıkması için çaba harcayarak) belli bir yöne kanalize 
eder. Ayrıca bu kaçış sırasında Millie kanuna aykırı yaşamla tanışır. 
Polisi, Paul yerine bir başkasının resmini göstererek atlatmasının ar- 
dından Millie, PaufTün kaçışının planlanmasında baskın bir rol oyna- 
maya başlar. Milliemin kaçmak zorunda olan bir adama bağlanmayı 
seçmesi, Yo Only Live Once, They Live By Night, Shockproof, Gun Crazy 
gibi filmlerdeki kanuna karşı gelen çiftler arasındaki ilişkiyi andıran 
bir aşk fantazisi yaşamaya başlamasına neden olur. (Krutnik, 1991: 213- 
26) Fakat bu sefer aşıkların yolculuğu Amerikanın tali yollarında değil 
de, şehrin arka sokaklarında geçer. 


Paul ve Millie, Paul"ün paranoyası yüzünden Lovuisville"e gitmek 
üzere ayırttıkları "Share the Ride" turunu yarıda kesip, kendilerini Har- 
lem"in ortasında bulurlar. Sokaklarda dolaşıp, yakalanmaktan korkan 
çift yeraltındaki bir gece klübüne girer. Oysa ki fark edilmeme umu- 
duyla girdikleri gece klübünde, siyahların arasında iyice göze batarlar. 
Bu Harlem/deki gece klübünde çekilen sahnenin amacı Millie ve Pa- 
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uFün toplumda azınlıkta kaldıklarını, çoğunluğa yabancılaştıklarmı 
hissettirmektir. Öyle ki bu sahnede polisler bile siyahtır. Gerçi film, Ir"s 
a VVonderful Life, My Darling elementine gibi filmlerdeki egemen ırk söy- 
lemini, beyaz ırk nostalfisini karmaşık bir hale getirir. İf"s z VVonderful 
Lifetda Pottersville"deki düzensizliği göstermek için kullanılan ilk gö- 
rüntü bir gece kulübünde, kendinden geçmiş bir şekilde piyano çalan 
siyah müzisyenin görüntüsüdür. Ford"un, VV/att Earp filminde de 
VVhatt Earp"ün kasabadaki varlığını hissettirmesi, Kızıldereli sarhoş 
Charlie"ye Tombstone"u terk etmesini emretmesiyle başlar. Ayrıca 
VVhatt Earp, Chihuahua adlı melez salon kızının kafasını yalağın içine 
sokarak kıza emir verir. 


19401arın kara filmlerinin ironik bir yanı Afro-Amerikalıları pek 
göze çarpan rollerde görmeyişimizdir.”” VVhen Strangers Mary siyah- 
ların kültürünü Boogie vvoogie, live dansı, boks gibi egemen kültüre 
işlemiş unsurlarla ayırt edilir kılar. Film boyunca "cemaat" Gemeinscaft 
idealinin gerçekleşme olasılığını en belirgin şekilde görselleştiği sahne 
Big limin Klübünde geçer. Bu sahne siyahları ikinci sınıf bir azınlık 
olarak gören Amerikan toplumu nun değerlerini altüst eder. Film, Har- 
lem kültürünü Millie ve Paul"ün uzaklaşmaya çalıştığı düzensiz toplu- 
mun kaynağı olarak göstermekten kaçınır. Harlem, toplumdaki 
farklılıkları göstermek için kullanılır. Ayrıca film, Harlem vasıtasıyla 
şehrin farklı kültürlerden kişileri içinde barındırmasına dikkat çeker. 


Filmdeki kaçış sahneleri aile kurumunun çöküşünü ima eder. Bu 
sahneler Blake"lin Fred"e daha önce söylediklerini çağrıştırır. Hiç tanı- 
madıkları kişilerle yolculuk eden çift, yalnızca şoförün şüphe dolu ba- 
kışlarına maruz kalmaz. Aynı zamanda arabadaki yalnız annenin 
bebeğinin hiç durmadan ağlamasına katlanmak zorunda kalırlar. Ay- 
rıca Paul ve Millie bir çocuğun kendilerine ihanet etmesi yüzünden 
uçaklarını kaçırır. Çift Big Vim"den ayrıldıktan sonra bir süre hiç bilme- 
dikleri, son derece fakir sokaklarda amaçsızca dolaşırlar. Çift, sonunda 
virane bir pansiyona yerleşir. Fakat burada pek uzun süre kalamazlar. 
Pansiyon sahibinin babasız büyüyen, merhamertsiz kızı Paul"ün sakla- 
narak binaya girdiğini görür. Kız, çifti polise ihbar eder. İf"s a VVonderfull 
Life, ailenin parçalanışını karanlık Pottersville fantazisi ile sınırlı tutar- 
ken, VVien Strangers Marry aile düzeninin bozulması konusuna daha 
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alışılmadık ve rahatsız edici bir şekilde yaklaşır. Paul ve Millie, onlara 
gaddarlık eden çocuklar yüzünden iki kez şehrin karanlığının ortasında 
bulur kendilerini. 


Metropolün Kokusu 

"Nevv Yorkfda South Street"de geçen bir film yaptım. Fakat filmin ta- 
mamını Los Angeles"daki 20. Century Box"da çektim. The Nevv York 
Times filme geniş yer verdi. Filmin muhteşem olduğunu belirtti. 
Uzunca bir süredir hiçbir Hollyvvood filminin, Nevv York"un ruhunu 
bu kadar iyi yakalayamadığı söylendi." (Sam Fuller, Lipsitz"den alıntı, 
1990:189) 


Diğer birçok Hollyvvod yönetmeni gibi Sam Fuller da abartmaya me- 
yilli. Aslında Bosley Crovvthers, Nevv York Timesda yer alan yoru- 
munda Fuller"in "Nevv York"un yer altı dünyasından bir kesiti son 
derece mübalağalı bir şekilde beyaz perdeye taşıdığını" belirtir. Sam 
Fuller inandırıcı bir hikaye anlatmaktan çok sansasyon yaratmakla il- 
gilenmişti. (Crovvther, 1953,38) Oysa ki Crovvther"n Fullerin filmine yö- 
nelttiği eleştiri pek yerinde değil. VVhen Strangers Marry"de de 
görüldüğü gibi kara filmler en etkili anlatım diline sansasyonel, alışıl- 
madiık olayları konu edindiklerinde ulaşıyorlar. Kara filmler yan anla- 
mın düz anlama, çizgisel anlatının neden sonuç ilişkilerine yeğlendiği 
bir anlatı türü. Kara şehri anlamlı kılan şeyler yüzeydeki detaylarda 
değil de, anlatı dilinin tonunda, atmosferinde ve hikayenin ilk anda 
göze çarpmayan kısımlarında gizli. Kara film yönetmenin üslubunun 
her zaman için anlatılan hikayenin önüne geçme riskinin olduğu bir 
çeşit "özel efektler" sinemasıdır”5. Ayrıca sansasyonun anlamın önüne 
geçtiği kara şehirde, karakterler düzeni bozan ve ortaya çıkış nedenini 
kestirebilmenin pek de kolay olmadığı olaylarla karşılaşırlar. 


Kara şehrin uyandırdığı ürpertici duygu, anlamın belirsizliği, meç- 
hullüğü ile bağlantılıdır. Kara filmin kurgusal evreninde soyut anlatı 
hem üsluba özgü bir stratefi hem de tematik bir saplantıdır. Kara şehrin 
karanlığının nedeni gecenin ötesinde bir şeydir. Kara şehir sağlam gö- 
rüntüsü veren her şeyin eriyip gölgelere dönüştüğü, bireylerin yaşadığı 
travmaların, onları toplumdan koparan deneyimlerin, Amerikan kent 
yaşamının kültürel krizine göndermeler yaptığı bir diyardır. Bu tarz 
gerilim filmlerinde İf"s z VVonderful Life katı gerçekliklerinin yerini nü- 
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anslar, daha karmaşık ve belirsiz imgelemler alıyor. Capra, Bedford- 
falls" u, Potersvillei anlamlı kılan bir cehennem şeklinde tasarlayarak, 
modern Amerika nın karmaşasını gözler önüne seriyor. VV/er: Strangers 
Mary sapkınlıkları abartarak anlatması ve kasaba yaşamını karanlık 
şehir yaşamını dengeleyici bir unsur olarak idealize etmesi açısından 
tipik bir kara film. Filmde Grantsville izleyiciye hiç gösterilmiyor. Sa- 
dece Millie ve Fred in birbiriyle çelişen fantazileriyle betimleniyor. 


VVhen Strangers Marry filmindeki şüphe perdesi Blake"in Millienin 
yardımıyla Fred" tuzağa düşürüp, ona cinayeti işlediğini itiraf ettirme- 
siyle kalkıyor. Çift sonunda gecikmeli de olsa balayına çıkabiliyor. Film, 
Milliemin ilk kez yer aldığı sahneyi andıran bir sahne ve bu sahnedeki 
diyaloga benzer bir diyalogla son buluyor. Fakat ilk sahnede tek başına, 
Nevv York treninde yolculuk eden Millie, filmin sonunda Nevv 
Yorkdan hareket eden bir trende kocası Paul ile görülüyor. Çift, yeni 
evlendiğini söyleyen genç bir kadınla (Rhonda Fleming) aynı kompar- 
tımanda yoleculuk ediyor. Bu tesadüf, Milliemin Nevv York"a yolculuk 
ettiği günden beri ne kadar yol kat ettiğini, tüm çabalarının sonucunda 
film boyunca peşinde koştuğu adamı elde etmeyi başardığını, şehirdeki 
davasını başarıyla tamamladığını gösteriyor. Her ne kadar film heto- 
roseksüel çifti bir araya getirerek (filmin başrol oyuncusunun toplumla 
bütünleşmesini işaret ediyor) konvansiyonel bir sonla bitse de, filmde 
çiftin balayları bittikten sonra nereye gideceği hakkında hiçbir ipucu 
verilmiyor. Film ne kasabayı ne de kenti yaşanabilecek yer şeklinde su- 
nuyor, özel bir şekilde çift üzerine yoğunlaşarak, kara filmlerin modern 
Amerika temsiline sadık kalıyor. Bu şekilde filmde bir kez daha modern 
Amerika"da toplumsal bağların yok olmasına dikkat çekiliyor. Kendi 
eksenlerine hapsolmuş olan Millie ve Paul"ün gidebilecekleri, ev diye- 
bilecekleri bir yer yoktur. VVher Sfrangers Marry"de "metropolün ko- 
kusu" daha sonra Frank Capra tarafından yeniden diriltilecek 
geleneksel Amerikanizmin cesetinden etrafa yayılıyor gibidir. 


Türkçesi: Selin Tüzün 
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Sonnotlar 
” Norman Rockvvell:1894-1978 yılları arasında yaşamış, eserlerinde Ameri- 
kan kasaba hayatını anlatan çizer 


1) Kara filmlerin tamamının sadece modern A merikan kentini konu edin- 
diği doğru değildir. Yolda geçen pek çok kara filme rastlamak mümkün- 
dür.(Detour, Gun Crazy, They Live By Night) Ayrıca kasaba dramaları (Sha- 
dovv of a Doubt, The Reckless Moment, Beyond The Forest gibi filmler) Kayda 
değer sayıda kara film, Amerikanın dışında geçmektedir. (Calcutta, Macao, 
the Caribbeanset the Bribe ve Latin Amerikada geçen pek çok film (Gilda, Ride 
The Pink Horse, Cornered ve Touch of Evil) Ayrıca dönemsel kara filmler de 
vardır. The Suspect (Viktorya Londrasımnda geçer) The Tali Target (Abraham 
Lincoln"e düzenlenen bir suikast girişimini anlatır) Reign of Terror (Fransız ih- 
tilali döneminde geçer) Pursued (kara vvestern) Buna rağmen Hollyvvood kara 
filmleri 19501erin Amerikasının büyük şehirlerini kültürel ve fiziksel coğrafya 
olarak, bu filmlere özgü bir şekilde tasarlamalarıyla göze çarparlar. 1970"lerden 
itibaren, eski kara filmlerin üslupları ve motifleri yeniden kullanıldı. Yeni kara 
filmlerin bir kısmı, eski kara filmlerin şehir eleştirilerini daha aşikar hale ge- 
tirdi. (The Long Goodbye, Chinatovvn, Blade Runner) Birçok film ise kent ye- 
rine Amerika nın arka planda kalmış bölgelerine odaklandı. (The Hot Spot, 
After Dark, My Svveet, Blue Velvet, Red Rock VVest, One False Move) 


2) Black Mask (Siyah Maske) dergisi 1923 yılında Carroll /ohn ve Dashiell 
Hammet tarafından yazılan ilk dedektif hikayelerini yayınladı. Daly"in kah- 
ramanı Race VVilliams, modern özel detektiflerin prototipi şeklinde tanımlan- 
maya başladı. 


3) Amerikan politikası, edebiyatı ve felsefesindeki kent karşıtı söylem için 
VVhite and VVhite(1973), Rourke (1973) Gillette (1987) ve Beauregard"ın ilk 
kısmi (1993:3-33) 


4) Eleştirmen Robert VVarshovv"un deyişiyle 19301ar Holİyvvood"unun gans- 
ter filmlerinde, kara şehir kültürel hayal gücünün karanlık şehridir. (VVarshovv, 
1977:128) Paul Arthur, kara filmlerde şehrin, sınırlı fakat sıkça tekrarlanan mo- 
tiflerin toplamından oluştuğunu belirtir. Şehirlerin görsel açıdan birbirine ben- 
zerlikleri, farklılıklarından fazladır. Hepsinde kamu binaları da özel sektöre 
ait binalar da birbirine benzer. Vasıtalar ve yeşil alanların şematik düzenleniş 
tarzıda birbirine.benzer. Ayrıca bir diğer temel özellik de mekönların aşağı ve 
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yukarı olmak üzere dikey olarak sınıflandırılmasıdır. Bu sınıflandırma Los An- 
geles gibi görece alçak şehirler için de geçerlidir. (Arthur, 1990,19,222-3) 


5) İt Happened One Night, Mr Deeds Goes to Tovvn, You Can: Take İt VVith 
You. Mr Smith Goes to VVashington, ve Meet /ohn Doe. Bu filmlerin çoğunda 
Capra, Nevv Yorklu oyun yazarı Robert Riskin ile birlikte çalışmıştır. 


6) Capra, Pottersville"in Bedford Falls"un zıttı olduğunun hemen anlaşıla- 
bilmesi için kara filmlerin şehir betimlemesini kullanmakla yetinmez. Aynı za- 
manda bu filmlerin öykülerinin saplantısı haline gelmiş erkek kimliğinin 
sarsıcı yersiz yurtsuzluğunu da ele alır. Başka kaynaklarda da belirttiğim gibi 
(Krutnik,1991:86-91) suç romanları geleneğinden gelen kara filmler erkek me- 
lodramına farklı bir form kazandırdı. 


7) Kara filmlerde evsiz barksızlığın rolü üzerine kışkırtıcı bir örnek göre- 
bilmek için, Mac Cannella bakınız(1993). 


8) Philip Van Doren Stern"in bir romanından esinlenerek yazılan ve ilk 
başta yılbaşı kartlarına basılan (Maland,1995:132-3, Mc Bride,1992:510) "İtis.a 
VVonderful Life" tam 1946"nın yılbaşı sezonunda vizyona girdi. Robin VVood, 
filmin "mutlu" olmasına rağmen son derece belirsiz olan sonunun çarpıcı ol- 
duğunu belirtiyor. Potter işlediği suçun cezasını çekmeden işin içinden sıyrı- 
İyor. (VVood, 1986:66) (The Bailey BuildingörLoan, Potter"ın George"un 
çocuksu, unutkan amcası Billyü (Thomas Mitchell”i kandırıp, şirketin 8000 do- 
larını çalmasıyla felakete sürükleniyor.) 


9) Kasinitziin vurguladığı gibi, Gemeinscaft (cemaat) ve Gesellschaft (top- 
lum) ayrımı modernleşme öncesi kır toplumunu nostaliik bir şekilde överek, 
modern şehirlerle özdeşleşen büroklatikleşmiş kitlesel insan topluluklarını la- 
netliyor. Gemeinscaft ve gesellschaft ayrımı pratikte problematik olsa da, Cap- 
ranın filmlerinde gördüğümüz gibi, bu ayrımın son derece önemli bir 
sembolik değeri olduğu açık. 


10) MeBride, daha önce solcu yazar Dalton Trumbo tarafından yazılan ve 
daha ziyade toplumsal eleştiri içeren film ile kendi filmini karşılaştırarak, fil- 
minde bazı politik konulara yer vermekten kaçınmasının nedeninin altını çi- 
ziyor. (Mc Bride) 


11) Her ne kadar ilk vizyona girdiğinde gişede hayal kırıklığı yaratsa da, 
filmin nostaliik bir şekilde cemaati yüceltmesi, filmin 1980erde Reagan Dö- 
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nemimde efsanevi bir aile kara filmi haline gelmesine neden olur. (Mc 
Bride,1992,522) 


12) Capra"nın Mary Balley, karakterini canlandırmaları için teklif götür- 
düğü iki önemli kadın oyuncu teklifi geri çeviriyor. Ginger Rogers, Mary ka- 
rakterinin son derece sıradan bir karakter olduğunu belirtiyor. /ean Arthur ise 
Mary"in yerinde olmak istemeyeceğini, karakterin son derece renksiz oldu- 
ğunu, hayatta yapacak hiçbir şeyi olmadığını belirtiyor. (McBride,1992:525"den 
alıntı) Filmde, cinsiyet rollerinin kadınların aleyhine temsil edilmesinin sebebi, 
savaş sonrasında cinsiyet rolleri üzerine endişe duyulması olabilir.Bu dö- 
nemde savaş boyunca iş yaşamına girmeleri teşvik edilmiş kadınların tekrar 
evlerine dönmeleri bekleniyor. Donna Reed tarafından canlandırılan Mary Bai- 
ley karakteri, 1950/lerin sonları 601arın başında, Reed"in kendi adını taşıyan 
televizyon shovv"unun ikonik ev kadınına göndermelerde bulunuyor. Mary 
bir şekilde Violet (Gloria Grahame) ile eşleştiriliyor. George için, bu flört et- 
meyi seven, hem iyi hem kötü kız, kendisinin Pottersville"de baskı altı altında 
tuttuğu daha erotik bir ilişki yaşayabilme olasılığını temsil ediyor.George"un 
himayesinden yoksun kalan Violet bir hayat kadınına dönüşüyor. Mary ve 
Violet, George"un içinde bulunduğu ikilemi anlayabilmek için önemli. Violet, 
George"un serbest kalma olanağını hatıra getiriyor. Mary ise George"un ailevi, 
toplumsal görevlerini hayata geçiriyor. 


13) Mr Deeds ve Mr Smithin erkek kahramanları göreceli olarak oturmuş 
karakterlerdir. Bu iki karakter dış güçlere karşı mücadele eder. Oysa ki George 
Bailey, hem kendi içindeki çatışmalarla hem de dış güçlerle mücadele etmek 
zorundadır.(Maland,1995,140) Potter, George ve kendisi arasında açık bir bağ 
kurar. "Bir keresinde bana eğrilmiş .sinirli yaşlı adam demiştin. Sen eğrilmiş, 
sinirli genç bir adamsın." Kaya Silverman George"un kendisine miras kalan ra- 
hatsız edici tarafına karşı yürüttüğü mücadeleyi derinlemesine bir analize tabi 
tutar. Silverman, George"un baskın kadınsı tarafını kabul edip, bunun keyfini 


çıkarması gerektiğini ileri sürer. 


14) Bazı örnek sahneler: Dead Reckoning filmi, dayak yemiş ve çürükler 
içindeki Rip Murdock (Humbrey Bogart"n) kendisine saldıranlardan kaçtığı 
sahne ile başlar. Murdock sonunda geçici bir süre için bir kiliseye sığınır. Pos- 
sessed adlı film fiziksel olarak işkenceye tabi tutulmuş Louise (loan Cravv- 
ford)"un sokaklarda kendisini aldatan sevgilisini bulabilmek için avare bir 
şekilde dolaştığı sahne ile başlar. The Reckless Momentida buryfuva ev kadını 
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Lucia Harper, (foan Bennett) ailesini tehdit eden şantaicılara mücevherlerini 
birakabilmek için, şehrin sefil, pislik içindeki bölgesine gider. Out Of The 
Pastida özel detektif leff Markham (Robert Mitchum)bir cinayete engel olabil- 
mek için San Francisco sokaklarını altüst eder. The Cityide ise Harry Fabian 
(Richard VVidvvack) kendini öldürmek isteyen gangsterleri atlatabilmek için 
Londrafda oradan oraya koşuşturur. 


15) Kimlik krizi ve bireylerin kendilerini tanımlama çabalarına en çok ha- 
fıza kaybını konu alan filmlerde rastlanır. Örneğin Street of Chance, Somevv- 
here in the Night, ve Crack Up (Krutnik,1991: 132-3) 


16) Klasik VVesternleride beyaz Amerikan uygarlığının sürebilmesi için ka- 
nunsuz güçlerin yok edilmesi gerekliliği kültürel bir dramayı harekete geçirir. 
Erkeklerin bireyciliği, görkemli bir şekilde ele alınan cemiyet ve kader öğele- 
rine uymaz. )ohn Ford"un İIts a VVonderful Life ile aynı yıl vizyona giren My 
Darling Clementine"i, çıkarlarını ön planda tutarak bu konulara mitik bir 
çözüm getirir. Capra"nın filmi gibi Ford"un filminde de sembolik olarak kasaba 
Amerikan toplumunun değerlerini içinde eridiği bir kap gibidir. Ayrıca yine 
Capra"ın filmini anımsatacak şekilde, bu filmde de şehrin karanlık dünyası 
ideal kasaba yaşamının karşıtı olarak sunulur. Filmdeki ilk Tombstone görün- 
tülerinde şehrin uçları bünyesinde barındıran gece yaşamı ve gölge oyunları 
göze çarpar. Yasasızlıktan düzene geçişi, filmin erkek kahramanı VVyatt Earp 
(Henry Fonda) sağlar. Earp, barbarlığa karşı mücadele eder ve barbar güçleri 
(Clanton ailesinin erkek üyeleri tarafından temsil edilen) sınır dışı eder. Her 
ne kadar Earp kendini topluma zafer kazanmış biri olarak sunsa da kendisini 
bununla sınırlamaz. Filmin sonunda, geldiği yere, ormana geri döner. Ford"un 
VVesterni vahşi batı”yı evcilleştirmeden, içinde bulunulan zamanı dondurur. 
Ford"un filminde halen kaçılacak bir orman vardır. Oysa ki kara filmlerde şeh- 


rin hastalıkları Amerikan modernleşmesiin zirvesi olarak sunulur. 


17) Chandlerin ilk romanı, The Big Sleep, bu problemleri ele alır. Marlo- 
vve"un Geiger ve Carol Lunderen arasındaki ilişkiye karşı olumsuz tavrı, ir- 
landalı Rusty Reagan karakterinin romanda idealize edilmesi ve 24. bölümde 
nemfomanyak Carmen Sternvvood"un cinselliğinin uyandırdığı tiksinti bu 
problemlere örnek olarak gösterilebilir. Ayrıca kitabın 1946 yılındaki film uyar- 
lamasında Marlovve, cinselliğini daha rahat kabullenir hale gelmiştir. 

18) Kara filmlerde öyküleme ve öznellik arasındaki bağlantı üzerine derin- 
lemesine bilgi için.Telotte (1989)Fa göz atın. 
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19) VVarner Kardeşler"in Hammettiden uyarladıkları The Maltese Falcon 
(Malta Şahini) buna iyi bir örnektir. Filmin başındaki kısa San Francisco gö- 
rüntüsün ardından filmin çoğu iç mekanlarda geçer. Dedektif Sam Spadef 
(Humbrey Bogart) bu sahnelerde esrarengiz hasımlarıyla mücadele eder. Fil- 
min kısa süren, az sayıda dış mekanda geçen sahnesi de stüdyolarda çekilmiş- 
tir. Mekanların son derece sınırlı olması filmde içselliğin hakim olmasına ve 
Spadefin kalan tek dostunun kendisi olduğu gerçeğini vurgulamaya yarar. 
VVilliam Marling, filmdeki aksiyon sahnelerinin çoğunun küçük apartman dai- 
relerinde geçtiğini belirtir. Gerçi bu, filmin bu kadar iyi bir kara film haline 
gelmesinin nedenlerinden biridir iç mekanlar. Gün işığının yokluğu. Romanda 
daha az sayıda silah ve araba vardır. Fakat bir sürü telefon konuşması yapılır. 
Ayrıca romanda hiç bir yere çıkmayan eşiklerin sayısı da fazladır. (Marling, 
1993:81) 

20) Savaşın hemen ardından prodüksiyon masraflarının bir anda artması 
sabit stüdyoların kullanımını azalttı. Tvventieth Century Fox, stüdyoda değil 
de olayın geçtiği yerde çekilen filmler yaptı. The House on 92nd Street ve Call 
Northside 777 (Bu filmler gerçek şehir manzaralarını sömürdü) Ayrıca döne- 
min pek çok kara filminde stüdyo çekimleriyle mekan çekimleri bir arada kul- 
lanıldı. 


21) VVhen Stranger, Marry Monogram ile anlaşmalı, bağımsız King Brothers 
adlı yapım şirketi tarafından gerçekleştirildi. Monogram B- filmler üzerine yo- 
ğunlaşan, yoksulluk sınırma yakın bir şirketti. Film 10 günde 50.000 dolardan 
az bir bütçeyle çekildi. Film, şirket başkanı Steve Broidy tarafından "gerginlik 
verici A-kara film olarak tanımlanıyordu. Bu filmler yüksek kaliteli, küçük 
bütçeli, geniş bir izleyici kitlesine ulaşmayı ve olumlu eleştiriler almayı hedef- 
leyen filmlerdi. B filmleri ise kira paralarını çıkarsa yeterdi. Paul Kerr, filmlere, 
savaş döneminde sinema patlaması yaşandığı esnada basında sıkça yer veril- 
meye başlandığını ve filmlerin ticari hale geldiğini belirtiyor. Kerr, artan re- 
kabet ortamının filmlerin kalitesini arttırmayı zorunlu hale getirdiğini, her bir 
filmin farklı ve diğerlerinden ayırt edilebilir hale gelmesinin zorunlu olduğunu 
söylüyor. A- filmler ile B- filmler arasındaki zorunlu hiyerariik ilişkinin daha 
esnek bir hale geldiğini sözlerine ekliyor. (Kerr, 1983,50) VVhen The Strangers 
Marry"in galası için prestifli bir Manhattan tiyatrosunu kiralamayı başarama- 
yan Monogram, King Brotherfların bir sonraki filmi Dillinger (Miller, 1987:310- 
11) kadar gişe başarısına ulaşamıyor. Fakat Dillinger, gişede son derece iyi bir 
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başarı getiriyor ve şu alıntılardan da anlaşılabileceği gibi muhteşem eleştiriler 
alıyor. "Siki bir psikolofik gerilim." "Sıkı bir çalışma. Son derece artistik bir şe- 
kilde işlenen esrarengiz bir melodram, son derece zekice şüphe ile örülmüş 
Dir atmosfer. Yönetmenin performansı, görüntüler ve oyuncuların performansı 
ortalamanın çok üstünde." (Kine VVeekly,1945:20)" Uzunca bir süredir hiçbir 
filmde bir saatin bu kadar duyarlı ve ener/ik bir şekilde kullanıldığını görme- 
miştim. Filmin küçük bir kısmı bile kalbimi hızla çarptıran bir tad verdi. Bu 
performans, algılama düzeyini ve gayreti daha önce hiçbir filmde görmemiş- 
tim. Bu tarz filmler çekmek bir yeniliktir. (Agee,1958,155) Film vizyona girdiği 
dönemde, Manny Farber, Orson VVelles ve lames Agee gibi kültür hayatına 
yön veren kişilerden son derece olumlu eleştiriler alsa da, kara film üzerine 
yapılan ciltlerce çalışmada, filme çok az yer verildi. Bununla beraber, Don Mil- 
ler, bu filmi gelmiş geçmiş en iyi B- kara film olarak niteledi. (Miller,1987, 310) 


22) 20. yyun üçte ikisi boyunca, dünyada modernliği en iyi temsil eden yer 
Nevv York olarak kaldı. Nevv York"un The Madison Avenue, VVallstreet ve Bro- 
advvay gibi cadde isimleri kitle iletişim, finans propaganda yöntemleri, popü- 
ler kültür ve kapitalizm ile eş anlamlı hale geldi. Nevv York kavramsal ve 
sembolik olarak modern şehir hakkındaki düşüncelerimize hakimdir. (Kasi- 
nitz,1995,86) 


23) Phyllis ve VValter, dönüşümleri uğruna aynı yatırımları yapmazlar. Bir 
erkek olarak, VValter karşı geldiği ataerkil toplum sisteminde daha güvenlidir. 
Ayrıca bir tüccar olarak risk almanın sistemin parçası olduğunu bilir. Fakat 
Phyllis, daha tehlikeli bir oyun oynar. Dışlandığı sisteme baş kaldırması, onun 
ayaklanma öyküsünün daha daha örtülü ve katı bir yaklaşımla aktarılmasını 
gerektirir. 


24) "Femme fatal"ın, kahramanı baştan çıkarıcı olmasının nedeni, kahra- 
manda ayaklanma fantazisinin uyanması için ilham vermesi ve bu fantazinin 
gerçeğe dönüşmesine neden olmasıdır. Sonuçta "femme fatal" kendisinin de, 
erkeğin de dönüşümünün cezasını çeker. Double Imdemnity, Out of the Past, 
Dead Reckoning, The Lady From Shanghai, The Strange Love of Martha Ivers 
ve Gun Crazy"de kara kadınların sapkınlığı, tabanca kullanmasıyla onaylanmış 
olur. Bu onun erkeksi arzularının inkar edilemez kanıtıdır. Bu arzular onu 
sarar, yok eder. 

25) Elisabeth Covvie(1993:132-7) erkeksi kara suç öykülerinin ve kadın me- 
lodramlarının ortak özelliklerini taşıyan pek çok film olduğu uyarısında bu- 
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lunur. (Mildred Pierce, The Reckless Moment, Possessed ve Nora Prentiss gibi) 


26) Scarlett Street, The Gangster and Bevvitched filmlerindeki gibi diğer 
pekçok kara filmde karakter, tasarlanmış yüzlerle ve seslerle uğraşmak zo- 
runda kalır. Bu örnekler, kara filmlerde görüntünün ve sesin şehir yaşamını 
kabuslarla ve gölgelerle dolu bir yer haline getiren ekspresyonist temsiline 
neden olur. 


27) Bu filmler feminist eleştirmenlerin dikkatini çekmiştir. Doane (1987:123- 
75, VValdman,1984:44-7) The Secret Beyond the Door, Covvie (1993,145-59). 


28) Yalnız bir kadının şehrin esrarengiz tehlikelerinden duyduğu korkuya 
The Stranger on The Third Floor, Cat People, The Leopard Man, Phantom 
Lady, Possessed, The Reckless Moment, Bevvitched gibi pekçok filmde rastla- 
nır. 


29) The Monthiy Film Bulletin, (1945:23) filmin öyküsünün gelişimini son 
derece mantıksız olduğu gerekçesiyle eleştirdi. 


30) Coney Adasında Paul ve Millie, insanların görünüşlerine bakarak mes- 
leklerini tahmin etmesiyle övünen "zihin Marvel" şeklinde tanınan bir adamı 
ziyaret ederler. Adam, ilk bakışta Milliein yeni evli bir kadın olduğunu söy- 
ler. Oysa Paul"ün bankacı, avukat, muhabir olduğunu söyleyerek üstüste ba- 
şarısız tahminlerde bulunur. Bu "yüzeyde olan" ile "derinde olan", aşina olan 
ile yabancı ve tuhaf olan, aşikar olan ile örtülü olan arasındaki gerilim, kara 
filmin merkezine yerleşir. 

31) Sefil durumdaki Paul, kaybolmuş, amaçsız bir haldedir. Paul"ün kaçma 
girişiminde baskın rolü Millie oynar. Ayrıca The Stranger on The Third Floor 
ve Phantom Lady filmlerindeki kadın karakterlere benzer şekilde Millie, sev- 
diği erkeğin suçsuz olduğunu ispatlar. 


32) 1890"larda güneydeki şehirlerden göç eden Afrikalı Amerikalıların sa- 
yısında artış olmuştur. (Chudacoff,1975:90) 1940ara gelindiğinde Afrikalı 
Amerikalılar kuzeydeki ve batıdaki şehirlerde göze çarpan azınlıklar haline 
gelmiştir. Fakat 19401arın kara filmlerinde siyah karakterler genelde beyaz ka- 
dınların yardımcıları şeklinde temsil edilir. (Mildred Pierce, Dead Reckoning. 
The Lady From Shanghai) "Out of the Past" filminde alışılmadık bir sahne var- 
dır: Dedektif, bir gangsterin işlediği cinayete yardımcı olan kişiyi bulabilmek 
için sadece siyahların bulunduğu bir gece kulübüne girer. Bu sahnenin amacı 
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özel dedektifin şehrin farklı dünyalarında hareket etmekte hiçbir güçlük çek- 
mediğini vurgulamak olsa da, sahne, Hollyvvood"un alışılageldik ırk söylemin- 
den tam olarak arınmış değildir. Filmde, Afrikalı Amerikalı karakterlerin sayısı 
sınırlı olsa da, siyahların müziği libidonun aşırılığını simgeler. Among The Li- 
ving, Phantom Lady, D.O.A gibi filmlerdeki faz sahneleri bilinçaltındaki güç- 
lerin karanlığı ve ırkın ötekiliği arasında tanıdık bir bağlantı kurar. Deborah 
Thomas, kara filmlerin "ırksallıkla sorununun daha derin olduğunu öne sürer: 
Kara filmlerde korkuyu filmin meköanı kent harekete geçirir. Kentin korku kay- 
nağı haline gelmesinde 19.yy"un sonlarındaki ve 20.yy"ın başındaki göç dalga- 
sının da etkisi vardır. Göçlerin ardından şehir. Amerikan deneyiminin mekanı 
olmaktan çıkar. Tam tersine, kent ötekiliğin mekanı haline gelir.The Maltese 
Falcon (Malta Şahini), Deborah Thomas"n bahsettiği korkunun açık bir örne- 
ğidir. VVİlliam Luhr (1990:17-19) Sam Spadefin serüveni onu yabancıların işgali 
altındaki San Francisco"ya sürükler. Birçok yabancıya, bir femme-fatala ve cin- 
sel sapıklara rastlayan Spade, ötekileri tecrit eden Amerikan erkekliğinin üs- 
tünlüğünü ispat etmeye çalışır. Sam Spadein zaferi, egzotik kuş şeklindeki 
heykeli ortaya çıkardıktan sonra kesinleşir. 

33) Paul Schrader, kara filmlerin kalitesinin, vvesternlerde ya da gangster 
filmlerindeki gibi mekönın ve çatışmanın uyumuna göre belirlenmediğini 
iddia eder. Sechrader, kara filmlerin atmosfer, ton gibi ilk anda göze çarpmayan 
niteliklere göre ayırt edildiğini belirtir. Fakat, mekanı ve çatışmayı Sehrader"in 
iddia ettiği kadar mar/inalleştirmek doğru değildir. Yukarıda "VVhen Strangers 
Marry" film analizinin de açıkça gösterdiği gibi kara filmin atmosferi ya da to- 
nunu oluşturan sadece uyumlu sahneler değildir, filmin anlatımının mekönı 


ve çatışma unsurlarını nasıl bir araya getirdiğidir. 


Adı Geçen Filmler 

After Dark, My Svveet (fames Foley, 1990) 
Among The Living (Stuart Heisler, 1941) 
Bevvitched (Arch Oboler, 1945) 

Beyond The Forest (King Vidor, 1949) 
The Big Heat (Fritz Lang, 1953) 

The Big Sleep (Hovvard Havvks, 1946) 
Blade Runner (Ridley Scott, 1982) 

Blue Velvet (David Lynch, 1986) 

The Bribe (Robert Z. Leonard, 1949) 
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Caleuta (fohn Farrovv, 1947) 

Cali Northside 777 (Henry Hathavvay, 1948) 
Cat People (lacques Tourneur, 1942) 
Chinatovvn (Roman Polanski, 1974) 

Cornered (Edvvard Dmytryk, 1945) 

Crack Up (lrving Reis, 1947) 

D.O.A. (Rudolph Mate, 1949) 

The Dark Corner (Henry Hathavvay, 1946) 
Dark Passage (Demler Daves, 1947) 

Dead Reckoning (/ohn Cromvvell, 1947) 
Detour (Edgar Ulmer, 1945) 

Dillinger (max Nosseck, 1945) 

Double Indemnity (Billy VVilder, 1944) 
Experiment Perilous (facques Tourneur, 1944) 
The Gangster (Gordon VVİles, 1947) 

Gaslight (George Cukor, 1944) 

Gilda (Charles Vidor, 1946) 

Gun Crazy (loseph H. Levvis, 1950) 

The Hot Spot (Dennis Hopper, 1990) 

The House On 92nd Street (Henry Hathavvay, 1945) 
The House on Telegraph Hill (Robert VVise, 1951) 
İt Happened One Night (Frank Capra, 1934) 
Ts A VVonderful Life (Frank Capra, 1946) 
The Killers (Robert Siodmak, 1946) 

Kiss Of Death (Robert Siodmak, 1946) 

The Lady From Shangai (Orson VVelles, 1946) 
Laura (Otto Preminger, 1944) 

The Leopard Man (lacques Tourneur, 1943) 
The Long Goodbye (Robert Altman, 1973) 
Macao (loseph von Sternberg, 1952) 

The Maltese Falcon (fohn Huston, 1941) 

Meet /ohn Doe (Frank Capra, 1941) 

Mildred Pierce (Michael Curtiz, 1945) 

Mr. Deeds Goes To Tovvn (Frank Capra, 1936) 
Mr. Smith Goes To VVashington (Frank Capra, 1939) 
My Darling elementine (lohn Ford, 1946) 
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My Name is /ulia Ross ( )oseph H. Levvis, 1945) 
Night And The City (fules Dassin, 1950) 

Nora Prentiss (Vincent Sherman, 1947) 

One False Move (Cari Franklin, 1992) 

Out Of The Past (facques Tourneur, 1947) 

Phantom Lady (Robert Siodmak, 1944) 

Pickup On South Street (Sam Fuller, 1953) 

Possessed (Curtis Bernhardt, 1947) 

The Postman Alvvays Alvvays Rings Tvvice ( Tay Garnett, 1946) 
Pursued (Raoul VValsh, 1947) 

Rebecca (Alfred Hitchcock, 1940) 

The Reckless Moment (Max Ophuls, 1949) 

Red Rock VVest (lohn Dahi, 1992) 

Reign Of Terror (Anthony Mann, 1949) 

Ride The Pink Horse (Horse Montgomery, 1947) 
Rope (Alfred Hitchcock, 1948) 

Scarlet Street (Fritz Lang, 1945) 

The Secret Beyond The Door (Fritz Lang, 1947) 
Shadovv Of A Doubt (Alfred Hitchcock, 1943) 
Shockproof (Douglas Sirk, 1948) 

Somevvhere İn The Night (foseph Mankievvicz, 1946) 
The Strange Love Of Martha İvers (Levvis Milestone, 1946) 
The Stranger on the Third Floor (Boris Ingster, 1940) 
Strangers On A Train (Alfred Hitchcock, 1951) 
Street of Chance (lack Hively, 1942) 

The Suspect (Robert Siodmak, 1944) 

The Tali Target (Anthony Mann, 1951) 

They Live By Night (Nicholas Ray, 1949) 

They VVon"t Believe Me (Irvin Pichel, 1947) 

Touch Of Evil (Orson VVelles, 1958) 

VVhen Strangers Marry/ Betrayed (VVilliam Castle, 1944) 
You Can:t Take İt VVith You (Frank Capra, 1938) 
You Only Live Once (Fritz Lang, 1937) 
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ALTMIŞLARDA SİNE-KENTLER SİNEMADA ÜTOPYEN VE 
DİSTOPYEN KENT 


Anthony Easthope” 


Amerikan kara filminde (film noir) bir klasik anlatı biçimi, içinde 
bizi kentin tehlikesine ve karanlığına karşı uyaran bir sesin olduğu 
(pencerelerle aydınlatılmış gecedeki gökdelenlerin üstten çekimleri) ve 
ardından bize o karanlığı gösterme vaadinde bulunan açılıştır. Lynch"in 
Blue Ve/ vef/ Mavi Kadifesi (1986), aydınlık ve karanlık, yüzeysellik 
ve derinlik arasında, gündüz vakti Lumberton"nın parlak, neşeli ban- 
liyö sokakları ile, ilkinin altında (ya da içinde) gizli bir diğer gece vakti 
Lumberton" arasında benzer bir zıtlık kurar. Ancak film, zıtlığı, yal- 
nızca onu bozmak için kurar. Lumberton"n iyi ve dürüstinsanları ken- 
tin öteki yüzünün sunmak zorunda olduğu şeye maruz kalmaya davet 
edilir gibi gösterildiklerinde, öteki Lumberton"n uğursuz ayrıntıları, 
masum banliyö mekönlarına sürekli olarak zorla girerler (leffrey"in 
polis dedektifini görmek üzere yapraklı caddeler boyunca yürürken, 
ağaçların birdenbire tehdit dolu bir karanlığa bürünmesi gibi). Blue 


"“) Manchester Metropolitan Üniversitesi"nde Kültürel Çalışmalar profesörüdür. 
Yazarın 1988"de Routledge tarafından yayımlanmış British Poststructuralism ve aynı 
yayınevt tarafından yayımlanmış 1993 tarihli Literary into Cultural Studies adlı ki- 
tapları vardır. Ayrıca 1985"te Croom Helm"den çıkan Contemporary Film TheoryadU 
kitabın editörlüşünü yapmıştır. 
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Velvet, klasik gangster filmlerinden farklı olarak, görünen ile gerçek, 
yüzeysellik ile derinlik, aydınlık ile karanlık arasında keskin ayrımlar 
yapmamıza izin vermez. Dahası, aynı fiziksel mekanda, eşzamanlı 
şimdi olarak kentin iki ahlaki boyutunu düşünmeye teşvik ediliriz. 
1967"de Michel Foucault tarafından verilen bir konferans, Blue Velvetin 
zihnimizde canlandırdığı etkiye ait bir şeyi öngörür. 


Foucault konuşmasında, Batı kültürünün, zaman ve mekan ile bun- 
ların ilişkilerinin biçimlenmesi deneyiminde bir değişime uğruyor ol- 
duğu tahminlerinde bulunmuştur: 


"Bildiğimiz gibi, ondokuzuncu yüzyılın büyük takıntısı tarihti: 
onun gelişme ve duraklama, kriz ve döngü, daimi birikim geç- 
mişi temaları ile, ölmüş olanların yüceltilmesi, ve dünyanın 
buzullaşma tehdidi ile... Belki de şimdiki devir, mekanın tüm 
devirlerinin üstünde olacak. Biz anındalığın devrindeyiz: Üst 
üste binmenin devrindeyiz, yakın ve uzağın, yan yanalığm, 
dağılmışlığın devri." 


Foucault, heterotopia"ın olanakhlığını bu temel üzerinde kuramsal- 
laştırır: "Heterotopia, birbiriyle uyuşmayan birçok dünyanın, yerin tek 
bir gerçek mekanda üst üste gelme yeteneğidir."” 


Bu spekülasyonları kesin bir şüphe ile karşıladığım gibi, aynı za- 
manda bunları yeterince açıklayıcı bulmayan ilk kişi ben değilim. Fou- 
cault tarih ve dönemsellik ile bir klasik ya da geleneksel bağın, 
modernizm karşısında bir zamana kadar devam edeceğini iddia edi- 
yor... Ne zamana kadar? Foucault"nun yarım bıraktığı sözü (aposiope- 
sis) geçmişe yeniden baktığımızda önem kazanıyor. Konferans 1967"de 
verilmişti ve bu yüzden Foucaultmun, mekanın dönüşümünün yol aça- 
cağı bir "birbiriyle uyuşmayan...birçok yerin üst üste gelmesi olarak ta- 
savvur ettiği "şimdiki devir", adlandırmayı, onunla ve onun içinde 
yaşamayı çoktan öğrendiğimiz modernizmin ötesindeki değişimleri 
dört gözle bekler. Modernist 19601arın kalbinden, henüz adlandırılma- 
mış bir tema kendini ilan eder: postmodernizm. Bizim şu anda, kesin 
bir biçimde postmodern olarak kabul edebileceğimiz, ki ben bunu 
19601arın kimi filmleri ve onların metinlerinde sırasıyla vermeyi amaç- 
hyorum, bu alandaki bir yön değişimi, uzamsallık hissi ya da daha doğ- 
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rusu dönemsellik ile uzamsallık (spatialisation) arasındaki ilişkidir. 
Ama öncelikli olarak mekan, kentler ve öznellikle ilgili bazı sorunlar 
var. 


Klasik Mekan: Görme ve Öznellik 


Foucault, kendinden emin olarak mekanın potansiyel olarak hete- 
rotopic olduğunu söyler, çünkü klasik mekan adı verilenin artık mevcut 
olmadığını sorgusuz kabul eder. The Production of Space/ Meküimn 
Üretimindeki ünlü paragrafında Henri Lefebvre, kastedilen mekan his- 
sinin modernizm devrinde kaybını onaylarken, taslağını şöyle çizer: 


"Gerçek şudur ki, 19101arda belirli bir mekan paramparça 
edildi. O, sağduyunun, bilginin (savoir), sosyal etkinliklerin, 
politik gücün mekanıydı, tıpkı soyut düşüncede iletişimlerin 
yaşam alanı ve yolu gibi, o zamana dek gündelik konuşmada 
korunan bir mekandi, aynı zamanda Yunan geleneği (Öklid, 
mantık) temeli üzerinde ilerleyen Rönesans"tan doğan klasik 
perspektif ve geometrinin Batı sanat ve felsefesinden dışarı 
doğru kent ve kasabanın biçiminde vücut bulan bir mekandı."" 


Kent mekanını da kapsayan mekənla ilişkimiz epistemolofiktir. Ve 
özne ile nesne her zaman birlikte üretildiğinden, kent mekaönm niteliği 
ve tasarımı, öznenin belirgin bir konumu Ve tarifi için karşılıklı olarak 
yerleşecektir. Klasik mekanın öznel etkenliğinin farkında olmasına rağ- 
men, Lefebvre özneye bir konum sunan düzenli, sabit, bilinebilir bir 
mekön -klasik mekön- biçimini kuramsallaştırmaz. 


Lacan balık tutmaya gitmiş küçük bir çocuğun öyküsünü anlatır. 
Yüzen bir sardalya kutusunu gösteren çocuk, "şuradaki teneke kutuyu 
var ya, onu görüyor musun? İşte, o seni görmüyor"" der. Görebildiğim 
şey, oradan görülebileceğim bir nokta oluşturduğu için, teneke kutu 
beni görmüyor olsa da, oradaki biri görebilir: "Yalnızca bir noktadan 
görürüm, ama varoluşuma her taraftan bakılır."5 Kendini görme ilişki- 
sinde idame ederken "ben", kendini yanlış tanır, "ötekinde yer alan bir 
noktada, "öteki" için ortaya çıktığı her zaman "ötekimi gördüğünü zan- 
neder. O halde özne, nesne tarafından konumlandırılır, fakat bu ko- 
numlanışın bir etkisi olduğunu reddeder, ya da tanımaz. 
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Rönesans"ta mekaönın oluşumu ve sunumundaki bir takım gelişme- 
ler, aşkınlığın ve kaynak noktası olarak "benin konumuna, yapısının 
farkındalığını reddederek, ayrıcalık tanımaya çalışır. Benzersiz üstün- 
lük, görmenin yetisine ve özneyi yüreklendiren bir dizi yeni pratikler 
bütününe, bilgi ve görsel zevk için dünyayı bir resim, bir nesne olarak 
görsün diye verilir. Tek perspektifli (monocular) resimde başlayan kap- 
samlı gelişim, bu türden bir tutkulu izleme aşkı (scopophilia)/dır. La- 
can"m öne sürdüğü gibi bu, ötekimin sabit bakışını, perspektifin gözden 
kaybolan noktası haline getirerek, görülebildiğim bir noktadan değil, 
fakat daha doğrusu, tıpkı bir özne olarak benim, bir nesnenin parçası 
olmam gibi, silebilir.” 


Aynı zamanda görsel bir sistem olarak sunum, özneyi dünyaya bir 
resim olarak bakması yönünde yüreklendirir, ki bu dünya bir resim 
gibi görünmesi için inşa edilir. Yeni kurulan Rönesans ve Rönesans son- 
rası kentler, grid”” tasarım ve geometrik olarak birleşik mekan (Öklitçi 
mekan) mantığına göre inşa edilir, bu ilkeler hem özel yapı mimarisi- 
nin, hem de kent tasarımının da habercisidirler. Taşa kaydedilen pers- 
pektifler, tek (monocular) perspektifin beklentilerine karşılık verir. 


Klasik mekan, bu yüzden özneye görünüşte tutarlı, bütünlüklü ve 
kendi kendine yeten bir duruş kazandırır, bir Kartezyen özne. Fakat o 
bunu yalnızca, özne ile nesne arasındaki diyalektik ilişkinin, örtülmüş, 
silinmiş ve yadsınmış özneye bir duruş kazandırdığı durumda yapar. 


Bu ayrıca, başta resim sanatındaki Quanttrocento””” geleneği olmak 
üzere, klasik mekanın sunumları ile ilgili bir durumdur. Belirtilen bu 
uygulamada öznenin özerkliği, görsel nesnenin açık tutarlılığı ve "dış- 
takimin sabitliği ile sağlanır. Yine sunumun kendi anlamlarını geri 
planda, gözden uzakta tutması, etki için gereklidir. Sunumda kurulan 
klasik mekan, genel geçer sinemanın "anlatı evreni" içine doğru taşınan 
bir saydamlık etkisine, bir temel sözleşmeye bağımlıdır. 19601arın kimi 
filmleri düşünüldüğünde, sinemanın kapasitesi hakkında her hangi bir 
muğlaklığa karşı sunuşta dikkatli olacağım, çünkü bu klasik mekanın 
istikrarsızlığının bir belirtisidir, o ayrıca Kartezyen öznenin egemenli- 
ğinin de şüphede olduğunu gösterir. 
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Bu temelde, kentin ve onun 1960"lar batı sinemasındaki mekönları- 
nın sunumu doğrultusundaki üç tavrı inceleyeceğim: 


1- Kent, "sadece oradadır", doğallaştırılmıştır. 

2- Kentin törensel ve ütopyen gösterimi. 

3- Distopyanm gerçekleştirilmesi ve işareti olarak kent. Benim en 
çok üçüncüsü hakkında söyleyeceklerim var. 


Doğallaştırılmış Kent 


19301ar boyunca, kentin ısrarcılığı güçlü bir şekilde belirtilmiştir. Bu 
durum, başta Lang Metropolis N (1926) olmak üzere, Avrupa örnek- 
lerinde belirgindir, fakat bu ayrıca Amerikan Sinemasında, özellikle 
gangster filmlerinde, erken bunalım yıllarının Little Caeser/ Küçük 
Sezar (1930larda türü başlatan), Public Enemy / Halk Düşmanı (1931) 
ve Scarface / Yaralı Yüz (1932) gibi örneklerinde de açıktır. Colin McArt- 
hur, bu türün kent arka planı için şöyle yazar: 


"Gangster/ gerilim filmlerinin alt-ortamları aslında kentin ger- 
çek bölgelerinden yinelenen seçmelerdir: karanlık sokaklar, 
loş odalı evler ve işyerleri, barlar, gece kulüpleri, apartman 
çatı katları, çevre istasyonlar ve özellikle gerilim filmlerindeki 
lüks konaklar. Şiddetin gerilimiyle dolu ve içinde esrarın rol 
oynadığı bu ortamlar, çoğunlukla zayıf sokak lambaları ya da 
aşırı parlak neon sşıklı tabelaların aydınlattığı gecede görü- 


lür "7 


İletişim telefonla, aydınlatma elbette elektrikle sağlanır, taşımacılık 
ise modern kentin anahtar figürü motorlu taşıttır. Böyle filmler kenti 
şüpheli, tuhaf olarak gösterir. Bu ayrıca, "kent yaşamında bir gün" an- 
latısı etrafında bir araya getirilen Vertov"un Man VVith A Movie Ca- 
mera / Kameralı Adam (1929) adlı Sovyet deneysel filmi örneğinde 
olduğu gibi, dünyanın öteki tarafında da böyledir. 


1960"ların pek çok filminde kent, tek kelimeyle belirsizdir, o sadece 
oradadır, sıradan bir arka perdedir, daha doğrusu görünmezdir, mo- 
dernitenin varsaylılan hali, içinde (VVordsvvorth"un söylediği gibi) "mut- 
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luluğumuzu bulduğumuz ya da hiçbir şey bulamadığımız", "hepimizin 
dünyasıdır.8 Yine de, bu on yıl içinde kent, kent olarak belirtildiğinde, 
ütopyen ya da distopyen olarak gözükür. Her iki ütopyen ve distopyen 
tarza, bizim çok daha iyi ya da kötü bir dünyaya doğru gittiğimiz var- 
sayımından doğan bir dönemsellik ve tarih hissi hükmeder. Her iki 
tarzda, o geleceğin koşulları zaten şu anda mevcuttur (her biri aslında, 
gerçekten de bir şimdiyi yorumlama yoludur). 


Ütopyen Kentler 

1962 yılında yapılan ilk )ames Bond filmi Dr. Nofda, Bond şık bir ku- 
marhanede bir kadınla tanışır, birlikte eve gittiklerinde, Bond kendisini 
ertesi sabah lamaica"ya gitmesini gerektiren bir görevin beklediğini öğ- 
renir. Film, açık bir aşk sahnesinden bir fet uçağının havaalanına inişine, 
ardından havalimanındaki günlük akışa geçer, Bond bir taksi bulmaya 
çalışır, bir telefon görüşmesi yapar ve bir arabaya binip uzaklaşır. 
1960"ların düzinelerce filminde bulunan bu sekans, kentte geçen bir tö- 
renin örneği sayılabilir. Karakteristik olarak, kahramanın, havaalanına 
doğru yaptığı yolculuk, havalimanı civarında girdiği silahlı çatışmalar, 
bir uçağın havalanışı ve diğerine benzer başka bir modern havaalanına 
inişi gösterilir. Böylesi görsel metafor grupları, kahraman Smersh"e”””” 
darbe vurmak için seyahat ettiğinde (casus filmlerinde tekrarlandığı 
gibi), ya da kız arkadaşını görmeye Los Angelesla gittiğinde (tıpkı 
1967"deki Graduatel"Aşk Mevsimi benzeri romantik filmlerde olduğu 
gibi) meydana gelir. 


Neden acaba her zaman ardında küçük bir duman kümesiyle hava- 
lanan ve inen, inen ve havalanan, ve tekerlekleri piste değdiğinde 
1930"larm arabaları gibi gıcirtilar çıkaran, 19601arin sembolik taşıtları 
olan pek çok pervanesiz iet uçağı görürüz? Öyküyü anlatmak için ge- 
reğinden fazla çabalamak, tekrarlanan bu havaalanı sekanslarında gö- 
ründüğü gibi, kentlerarası teknolofinin ütopik bir görünümünü ve 19. 
yüzydtlin ütopik bir hayalinin icrasını yüceltmeye hizmet eder. Bilim in- 
sana, tıpkı zamanda yolculuk yapıyormuş gibi global kent alanında ha- 
reket etme olanağı sağlar, böylece onun gideceği yere varışını zorluk 
yaşamadan üstesinden gelebileceği egzotik ve erotik bir sahne (yoğun- 
laşma erkeksi olandadır, cinsellik dolaylı olarak ima edilir, tıpkı Bond" 
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un Dr. Norda kadınla sevişirken bir uçağın inişine yapılan kesme gibi) 
ile gösterecektir. Buradaki iyimser anlam, bazılarının şimdi böyle ya- 
şadığı, öngörülebilen bir gelecekte ise herkesin böyle yaşayabileceğidir. 
Kentin distopyen sunumu, az rastlanır ama çok daha ilgi çekicidir. 


Distopyen Kentler 

Antonionimin L"Avveniura/ Serüven (1960) filminde bir grup zengin 
insan Sicilya Adalarına tatile giderler, gruptan bir kadın aniden kaybo- 
lur ve grubun iki üyesi de onu aramaya koyulur (bu iki kişi birbirlerine 
aşık olmaya başlarlar). Arabayla yaptıkları iz sürme sırasında, yeni inşa 
edilmiş ve terkedilmiş izlenimi veren bir kasabaya gelirler. Sekansın 
sunduğu kent görünümü, mükemmelliğini, Chiricomun resimlerine ve 
ayrıca Antonioninin geçmişteki mimarlık kariyerine borçludur. Clau- 
dia (Monica Vitti) ve Sandro (Gabriele Ferzetti) boş, açık beyaz duvar- 
larla kaplı caddeden caddeye yüzyılların tesadüfi ve organik ilaveleri 
sonucu meydana gelmemiş, fakat tasarlanmış bir yapı olduğu açıkça 
görülen, belli bir niteliği olmayan, aynı ölçüde kurak, doğal bir kır 
manzarasına, ya da kayıp bir toprağa yerleştirilmiş bir kent manzara- 
sına girerler (biz bu yapıların bir mezarlık olduğundan şüpheleniriz). 


İşte "aşkın yabancılaşma"nın karakteristik özelliklerine yaklaşan bir 
toplumsal yabancılaşma alanı olarak kent, şöyle anlaşılmaktadır: Eski- 
den kentlerde insan yaşamı gerçekti, bir doğal mirastı, fakat şimdi hazır 
sunulan, aşkın olan bazı şeylerin yitirildiği hissini veren, yalnızca keyfi 
bir yapıdır. Claudia karartılmış bir pencereye yaklaşıp "C"e nessuno?" 
("Kimse yok mu?") diye seslendiğinde, boş yapının içinden kendi sesi- 
nin yankısıyla cevaplanması, çok açık olarak tanrısız bir insanı (kadını) 
sembolize eder. Fark edilen bu boşluğun anlatımı ardından çift yola 
devam eder ve bir sonraki sahnede bu boşluğu kurak kır manzarası or- 
tasında sevişerek doldurmaya çalışırlar. Sandro sıkılmış görünür, onun 
için gördükleri sıradandır, oysa Claudia derinden etkilenmiştir. Boş 
kentin beyaz görünümü, onun için kaygının bir nedeni olmuştur. 


Bu sekansta, distopik (Distopyen) şimdiki zamanın tarihsel bir geç- 
mişle, zamansallıkla tanımlanması, klasik uzam anlayışına girer, orada 
olduğu düşünülen şey, artık orada değildir ve yokluğu ile kendini belli 
eder. Fakat sekansın sonundaki bir kare başka olanaklarda açılır: Ör- 
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neğin Sandro ve Claudia arabayla ayrılmaya hazırlanırken, yan sokak- 
tan görünürler, kamera onları esrarengiz bir biçimde izler. Bu tuhaf ve 
tedirgin edici sahneyi iki bağlamda düşünebiliriz. Geleneksel sinema 
kalıplarına göre kamera bir insana doğru hareket eder ve onun tarafın- 
dan fark edilmezse, bu birinin bakış açısından görülmesi anlamına gelir 
ve bu nedenle bir gözlemcidir (Hallovveen serisinde olduğu gibi, bu du- 
ruma sıklıkla tedirgin edici soluk alıp vermeler eşlik eder). Böyle bir 
durumda biz, terkedilmiş kentin uğursuz varlıklarının çifti izlediği his- 
sine kapılırız. Bir diğer seçenek, bu başka türlü aktarılmayan (unmoti- 
vated) izleme sahnesi, açıkça kameranın varlığına ve böylece sunumun 
sinematografik anlamlarına dikkat çeker. Bu durumda biz, klasik sine- 
matografik evrenin mutlak bir erozyonu ile, kentteki yabancılaşmayla 
bağ kurmaya davet ediliriz.? 


Godard"ın mükemmel distopyası Alphaville"de (1965) Lemmy Cau- 
tion (bir kara film dedektifi), görevlendirildiği bir iş için Alphaville"e 
gelir. Godard"ın, tahrif edilmiş bıktırıcı sesli bir bilgisayar tarafından 
yönetilen geleceğin bilimkurgu kenti, bütünüyle öngörülebilir, bilimsel 
kesinliklerle sabitlenmiş, tasarımın tüm detaylarına, yeme-içme,- 
seyahat, çalışma, cinsel yaşam, barınma ve mimariye kadar uzanan bir 
akılcılık toplamının uygulaması olarak karşımıza çıkar. 


Alphaville"de film seti, 1965 döneminin gerçek Paris"idir ve hiçbir 
stüdyo çekimi yoktur, ve bu durumda, zaten bugüne ait olan bir gele- 
ceğe saldırmanın örneği olarak gösterilen metnin anlamı, tarihsel dö- 
nemselliğin (temporality) "organik" ve "insan" geçmişi (ama ne zaman?) 
hissi ile açıkça ifade edilmiştir. 


Alphaville"in iki okuması kendini öne çıkarır. İlk metin, tekelci ka- 
pitalizmin merkezileşmiş demokratik olmayan hiyerarşisini açığa çıka- 
rır, bu durumda politik bir iddiada bulunur. Ya da dönemin insanlık 
dışı ve yabancılaştırıcı kentinin bu gösterimi, tıpkı George Orvvell"n 
/984"ünde olduğu gibi, insani aşkınlık duruşundan kaynaklanan suç- 
layıcı bir tutum takınır. 


Diğer okuma ise (politik taşlama ya da hümanist kınama- modernist 
kentsel alana yönelen tutarlı bir bakış açısına dayanır. Bu açıdan uzam- 
sallık, istikrarlı ve bilinebilir, ama yine de distopyen kalır, Bu geride 
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kalan güvenceye rağmen sanırım çift anlamlılığa eğilimlidir. Bu çift an- 
lamdan ilki, kentin algılanan insanlık dişiliği, seksüel ilişkinin kuvveti 
için harekete geçirici bağlantılı bir gerekçe olarak kabul edilir (Lemmy 
Caution ve Anna Karina arasında üçüncü sınıf bir baştan çıkarma 
oyunu oynanır). Bir diğeri, bunun kara film anlatısındaki geleneksel 
baştan çıkarma ile bağlantılı olmasıdır. Sanırım bunlar, metni distopyen 
vaadinden çekip alır, şu anda aslında ne ise öyle olabileceği hissini 
edinmemize yol açar. 


Alphaville, hem modernist bir iddiaya (tarih, bize zalim kenti yar- 
gilama izni verir) doğru meyillidir, hem de postmodernist şüpheci bir 
kabul, başka bir yoldan onaylanabilir. Buradan yola çıkarak, Ridley 
Scott"un Blade Runner, Bıçak Sırtı (1982) filminin, Alphaville"den ne 
kadar çok şey aldığını görebiliyoruz. Blade Runner, Godard"n bitimsiz 
geceli kentinin üslup özelliklerini, hatta kimi aydınlatma yöntemlerini, 
müziğin kullanımını ve de oyunculuk biçimini ödünç alır. Blade Run- 
ner da, öyküsünün merkezinde (Scott"un 1992"de filmi kendisi için kur- 
guladığında, dış sesi atarak kısaltma çabasına rağmen) Deckard ve 
Rachel arasında yaşanan bir kara aşk macerası kurar. 


Blovv-Up/Cinayeti Gördüm 

Antonionimin Blovv-Up" (1966) 19601arın hareketli Londra manz- 
arasında geçen cesur ve taviz vermeyen bir güncelliğe sahiptir. David 
Hemmings, hayal kırıklığına uğramış ve asi bir David Balley tipi fotoğ- 
rafçıyı oynar. Amaçsızca bir parka gider, iyi görünmeyen bir kadın ile 
(Vanessa Redgrave) tanışır, onu erkek arkadaşı ile birlikteyken fotoğ- 
raflar, ve çift gözden kaybolur. Daha sonra filmi banyo eder, fotoğrafı 
büyülttükçe, parktaki adamın çalılıklarda bekleyen biri tarafından öl- 
dürüldüğünü düşünmeye başlar. Öyküde beliren soru şudur: Katil ger- 
çekten orada mıydı, yoksa bu bir paranoya belirtisi miydi? 


Blovv-Up fa, her ne kadar film için anlamlı olsa da, kent görüntüsü 
yerine, doğa görüntüsüne, parktaki olay yerinin can alıcı bir öneme 
sahip olmasından dolayı, daha fazla yer verilir. Daha önce L"Avventura 
da, Antonionimin yeni kentinin etrafı doğal kır manzarası ile çevriliydi, 
şimdi doğa bir parktır ve manzara kent tarafından kuşatılmıştır. 
Uzunca bir sekansta kamera parktaki ağaçlar ve otlar üzerinde esraren- 
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giz bir görünüm oluşturarak, tarifsiz bir canlılıkla (yaprakların arasın- 
dan gelen rüzgarın bildik sesi, başka bir hissi, belki fısıltıyı ima etmek 
için ses bandında artırılır) uzunca bir süre gezdirilir. Görünürdeki ger- 
çek, sunuma karşı koyar, kahramanın keskin ve hükmeden erkeksi ba- 
kışma (1954"deki Rear VVindovvlArka Pencere"de kahramanın fotoğraf 
makinesi ile oluşturduğu güvenceden farklı olarak) direnir. 


Sonradan fotoğrafçı, stüdyosunda, görüntülerde ve görüntülerin de- 
taylarında bir bilgiyi aramak için, çektiği karelerin büyültülmüş halle- 
rinden bir seri oluşturur. Risk altında olan gerçek, olası bir cinayettir, 
fakat görüntülerde çalılıklar arasında gizlenen bir yüz ve bir silah bir- 
denbire belirdiğinde, bunlar yalnızca negatif üzerinde büyültme işlemi 
sonucu oluşmuş lekeler olabileceğinden, tam olarak emin olamaz. 
Sunum şimdi, sunduğu şeyi kurmaktadır ve sunma işleminin dışında 
bilinebilir, saptanmış nesne yoktur. Ne klasik alana, ne de buna karşılık 
hükmedici ve tamamıyla erkeksi özne olan özerk duruma artık güve- 
nilemez (fotoğrafçı kendi akıl sağlığından endişe eder). 


Blovv-Up"taki bu sahnede, kamera artık öyküsel neden olmaksızın 
gizli olmaktan çıkıp (klasik gerçekçilik yoluyla) çifte doğru yaklaştı- 
ğında, geçmişe, L"Avventura nın garip ve boş kentinin zamanına bakar. 
Blovv-Up"aki bu benzer etki Blade Runnerida, Deckard modern tekno- 
lofinin pek çok olanağı sayesinde bir görüntüyü, suni derinin imalat 
numarasına ulaşana dek büyütmeye devam ettiğinde de görülür. Blade 
Runner"dan farklı olarak (bence onun görkemli mizansen vaatlerinden 
daha az postmodern) Blovv-Up, metnin kendi epistemolofik durumunu 
şüphede bırakır. 


Ayrıca Blovv-Up kent karşısında ütopyen ya da distopyen olup ol- 
mayacağı konusunda çok daha az güvence verir. L"Avventura "ya 
oranla, metafizik bir boyut için nostalfisinden, tamamı olmamakla bir- 
likte çok şey yitirmiştir, ve artık aşkın yabancılaşma sorunu filme 
hemen hemen hiç girmez. Film bir çeşit Fellini tarzı bir sahne ile son 
bulur, bir grup pandomimci, olmayan bir topla tenis oynarlarken, ha- 
yali top, kortun dışına çıkar, David Hemmingsün yakınma gelir, Hem- 
mings topu alır ve geri atar. Dönemin Londrası artık, klasik alanın 
bilinebilir tutarlılığını gerektiren tarihsel dönemsellik mantığına göre, 
ki böyle olduğu tartışılır, sahte bir şimdi ile, dopdolu bir geçmiş karşı- 
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laştırılarak hayal edilemez. Bir bilgi nesnesi sayılabilen kentteki bu ala- 
nın anlamı, çok kolayca elde edilemez. 


Eğer postmodernizm ile "pek çok insan kayıp öykü için nostaliiyi 
kaybetti" ise10, modernizm tam olarak, kaybolan için nostalii hissi ola- 
rak tarif edilir, eğer postmodernizm geç kapitalizmin kültürel mantı- 
ğına göre, "yeni bir tür düzlük ve sığlık"ın" normalleştirilmesi yoluyla 
karakterize edlirse, modernizm daha geniş bir öykü tarafından destek- 
lenen derinliğin ve anlamın olanaklarına başvurmaya devam eden, bir 
şok duygusu olarak tarif edilmiştir. Şu halde modernizme bir kayıp 
hissi hükimdir, bununla birlikte açık olan, postmodernizmin böyle ol- 
madığıdır. Buradan bakıldığında 1960/ların filmleri kentin modernite- 
sini koşulsuz kabul eder, onu kutsar, ya da onu dehşetli gecenin kenti 
olarak görür. Yine de, ütopyen yahut distopyen eğilimde olup olma- 
maları, çağdaş kentin, ya bir tarihsel vizyonu tamamladığını, ya da 
Büyük Anlatıların çöküşünden sonra terk edilen bir yer olduğunu 
onaylarlar. L"Avventura"dan seçtiğim kent manzarası, tanrının ölümü 
ile doldurulmuş gibi görünüyor, Godard"n filmi, Alphaville"in, eski- 
den sahip olduğumuz toplum biçimine alışık insanlık için yaşanamaz 
bir yer olacağı biçiminde yorumlanabilir. 


Bununla birlikte, modernizmden postmodernizme geçiş ile Fouca- 
ultnun pek korunaklı olmayan (less pre-emptive) ve belki de daha ta- 
rafsız kavramlarında, dönemsellik (temropality) uzamsallığa (spati- 
ality), tarihten anındalığa (simultaneity), üst üste binmeye (fuxtaposi- 
tion) ve heterotopyaya””””” yol açar. Bu hipotez de, eleştiri kapsamın- 
daki metinlerden güç bulur. Blovv-Up gibi bir film, birçok epistemolofik 
olarak karşılaştırılamaz alanın aynı anda üst üste gelebileceğine ve su- 
numun bu karşıt ifadeleri bir arada sunabileceğine işaret etmeye başlar. 
1960"arın modernizminde hala mevcut olan klasik alan, zamanla kay- 
bolmaya başlar: distopya, heterotopyanın habercisi olur. 


Konuyu keskin bir biçimde sonlandırmak istemezdim. 1980"de ken- 
disi ile yapılan görüşmede Foucault, 1967"deki uzamsallıktan zaman- 
salhğa dönüşüm hakkındaki fikirlerini tekrarlayan bir açıklama yapar: 
"Çalışmanın sonunda" der Foucault, "beni kışkırtan Sartre"cı bir psiko- 
log, yüksek sesle alanın tutucu ve kapitalist fakat tarih ve oluşun dev- 
rimci olduğunu söyledi". Ardından devam eder: "Bu anlamsız söylev 
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o dönem için hiç sıra dışı değildi. O zaman değilse de bugün herkes 
böyle bir açıklamaya kahkaha ile güler".? 


Tarihsel zamanın basitçe hafife alınabileceğinden emin değilim, 
özellikle şimdi, başından sonuna dek tüm bakışı tarihsel olan bir ma- 
kaleyi bitirirken. 


Türkçesi: Dilek Özhan Koçak 
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SINIR-KENT: VVENDERS"TEN ANGELOPOULOS"A 


Marie-losephe Pierron” 


Sınır-kent, siyasi ve felsefi düşüncenin güncel teması olmaktan önce 
filmlerde ele alınmıştır. Bir yandan Berlin Üzerinde Gökyüzü de sı- 
nırlar birleşmiş bir dünya umudunu desteklerken, diğer bir yandan da 
Leyleğin Geciken Adımında umutsuzluğun bölgelerini sınırlandırmak- 
tadır. Sınır, modernliğin sineması için gerçeklikle onun temsil edilişi 
arasındaki çizgileri geri atmaya çabalayan kendi biçiminin ifadesinini 
temsil etmektedir. 


Siyasi ve felsefi düşüncenin güncel konusu olarak sınır, "vatandaş- 
lik-yurttaşlık" denkleminin içine girdiği kritik döneme tercüman ol- 
makta gibidir. Bu düşünce, onun düşselliğini kristalize eden bir döne- 
min hassasiyetini gün işığına çıkaran sanatsal ve sinematografik üretim- 
ler tarafından sezinlenmiştir. Yer değiştirmek, sınırları aşmak anlamına 
gelmemekte çünkü sınırların kendisi yer değiştirmektedir. Eskiden, bir 
toprağı sınırlandırırlarken ve ona bir kimlik atfediyorlarken, bugün iç- 
selleşmişlerdir. Artık en uç kenarda değil de ortadadırlar: İnsanla ken- 
disi, insanla dünya, dünya ile dünya görüntüleri arasıdadırlar. 


"Metz Ünüversitesi"nde öğretim üyesi. "Flaubert"de Seyahat" ve "VVim VVenders" ten 
Angelopulos"a Sınır" konularında doktora tezi hazırladı. 
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Berlin Üzerinde Gökyüzü mde Başlangıç 

Bu film, kapalı ve parçalanmış bir mekan olan 1980/lerin Berlin"ine 
daha önce gerçekleştirilmiş tüm yer değgiştirmeleri daha geniş bir an- 
lamda tanımlayan biçimsel bir çoğulculuk katmaktadır: VVenders için 
söz konusu olan, Avrupa ile Amerika Birleşik Devletleri arasında gidip 
gelmek değildir ama, bu zaman-mekənlar içerisinde diğer herkesten 
bir filiz taşıyan bu çocukluğun şehrinden zenginlik kazanmaktır. Berlin 
Üzerinde Gökyüzünün Berlini bir aşamadır ve bu süreç içerisinde 
bakış ve dinleme bu içe girmeyle, Dünyanın Sonuna Kadar Ne Kadar 
Uzak, O Kadar Yakındaki alaycı yolculuklara dönmeden, yeniden ya- 
pılanmaktadır. Bir yandan çocukluğunun mekönlarına geri dönen ki- 
şinin mesafeli, aynı zamanda da içselleşen mekənların içine giren ve 
böylece bu şehrin ruhunu üstlenen bakışıdır bu. VVenders"in başka bir 
şehirde çekmeyeceği bu film hem duygusal hem de simgesel bir mekan 
inşa etmektedir. 


Sınır kentlerde sadece inişler betimlenmektedir 


Bir yandan Alman lığınm getirdiği sorumlulukları üstlenirken, diğer 
yandan onu daha iyi kavrayabilmek için ona karşı bir mesafe koyan bir 
kişinin duygusal bakışıdır bu. Böylece Berlin de, onun içinden geçen, 
ancak sanatsal yaratıcılığın üstesinden geldiği kırılmayla ortaya çıkan 
tüm kesintilerin simgesel mekanı haline dönüşmektedir. 


Berlin Üzerinde Gökyüzünün şiirsel görüntülerinde, izleyici bir çeşit 
"dinleyen bir göz"e, önceden kestirilemeyen bir çıkış halindeki bir dille 
etkileşimdeki hayal eden bilince dönüşmektedir. Bu şiirsel görüntü, bu 
"sine-şiir" bizi, sıkıntı merkezleri, yalnızlık merkezleri, hayal merkez- 
lerinin düşsel evi oluşturmak için biraraya geldiği kentin peteklerine 
götürmektedir. Damiel, Marion için, "Beni evime geri getirdi" der. Bel- 
leğin ve hayal gücünün birbirinden ayırt edilemediği bu binlerce pe- 
tekte, mekanların öznellikler arasılığının (inter-subyectivite) değerini 
hissetmekteyiz. Bu düşsel eve geri dönüş, varlığın çeşitli boyutlarda 
yapılanmasına katkıda bulunmaktadır. Berlin, dikey bir varlık olarak 
yükselmektedir: tavanaraları ve mahzenleri vardır. Heykeller ve çan 
kuleleri sığınma ve gözetleme mekönları haline dönüşür, sirk, kütüp- 
hane, çekim setleri, ilişkilerin, karşılaşmaların, yaratılmaların gerçek- 
leştiği açık ve dairesel ortak odalarıdır. Bir nevi komşu sesleri 
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geçirmeyen karanlık oda işlevi gören rock-bar samimiyet ve birleşme 
mekanı haline dönüşmekte, sonun yükselen gerilemesine ulaşan geriye 
doğru travelling hareketi sayesinde aşağıdaymış gibi algılanmaktadır. 
Bu sınır-kentinde sadece inişler betimlenmektedir. 


İniş hareketleri ama aynı zamanda şiir vasıtasıyla Marion"un sözle- 
rinin evrensele ulaştığı bu birleşme merkezine doğru kayma özlemidir. 
Daha ilk çerçevede ortaya konan meleklerin her yerde olma yetişidir, 
seyirciyi dahil olma konumuna sokan. İşte tam bu görüş ve dinleme 
açılarının seviyesinden itibaren bana bir hikaye anlatılmaya başlanmak- 
tadır. Çünkü sahnesel yapılar tam da burada konumlanmaktadır: An- 
latının merkezi, göstermeninkine doğru kaymıştır. İzleyici belirli 
bilgileri ya da duyguları algılayan konumunda değildir artık. Yeni bir 
öznelliğin yerleştirilmesiyle gelişen yeni bir estetiğin aktörü konumun- 
dadır. 


İki Görüntü Biçimi Arasındaki Sınır 

İki Deuleuz/cü görüntü biçimi, görüntü-hareketl, görüntü-zaman? 
arasındaki sınırla karşı karşıyayız. Bu doğrultuda sözceleyen, sadece 
tek bir yer işgal etme zorunluluğunda kalmamakta, ancak duruşu, söz- 
ceninkine denk gelen bir biçimsel etki alanının içine yerleşmektedir. 
Berlin Üzerinde Gökyüzü, etki alanı oluşturduğu için yeni bir öznelli- 
ğin oluşturulmasıyla onu geren sınırları ihlal etmektedir. 


Her ne kadar, her yolculuk hem zamanda hem de mekönda yer alı- 
yorsa da VVenders, geçmişin kurmacanın sapmasına zemin oluşturma- 
sına rağmen, önceliği mekana vermektedir. Böylece yol, hareketin bir 
anlamda noktalama işaretini oluşturmaktadır. Diğer filmlerinden farklı 
olarak VVenders, Berlin üzerinde Gökyüzünde meleklerin yer değiş- 
tirme olanaklarını göstermemektedir. Sadece, duvarın geçilişinde ya da 
Berlin "e doğru inişte yer değiştirmeyi hatırlatan bir kaç bindirme gö- 
rülmektedir. Bu tercihle, bir düşüncenin yol alışı ifade edilmektedir. 
Melekler yürümektedirler oysa, ya da otobüslerde, metroda, uçakta, 
duran bir arabada ayakta durmaktadırlar. Ancak bu farklı taşıma araç- 
ları onların yer değiştirmeleri için gerekli değildir. Onlar, kendisinin 
de bir mekandan diğerine geçiş olan filmle bağlantılarında sembolik 
bir görev üstlenmektedirler. Bir melek yürümekte. Görüntü, hareket ve 
karakter, filmi oluşturmak üzere birbirine karışır. 
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Sözce-kentte Sınırlar 


Kentteki mekanın kendisi de farklı bölgelere bölünmüş bulunmak- 
tadır. 

- Her yere hakim olan konumları nedeniyle, belirli bir mesafeye, aynı 
zamanda bütünsel bir gözleme sahip olan kentin çan kulelerini ve hey- 
kellerini "gözleme alanı". 


- Bir ilişki alanı: (nehir yatakları, insansız alanlar, boş arsalar): Me- 
leklerin görüşlerini tartıştıkları, farklı ya da birbirini tamamlayan doğ- 
rultuda kişiselleştikleri alan. 


- Bir de insanların hareket alanlarının "yanında" bir bakış açısıyla, 
"beklenmedik" ve salt bir şekilde gözlem yapan melekler için kayıt ala- 
nından oluşan Dünya alanı. 


- Kütüphane, çekim yapılan alan ve sirkten oluşan bir dünyanın de- 
ğişim alanı. Dünya, kültür ya da filmsel temsil ya da sirkteki hayal ta- 
rafından değişmiştir. 


Eğer Cassiel, bu alanı yatay ya da daha mesafeli bir bakış açısıyla al- 
gilamaya devam ederse, Damiel daha fazla içselleşecektir: Sirk izleyi- 
cilerinin arasındadır, filmin karakterleriyle gelişmektedir. Dünya ile 
arasındaki mesafe daralmakta, daha içsel ve daha az beklenmedik ol- 
maktadır. Damiel, bir çok defa, kendi isteğiyle sirke, çekim yapılan 
alanlara gitmiş ve melekler geceleri kütüphaneyi evleri olarak kullan- 
mışlardır. İnsan haline dönüşen Damielin yer değiştirmeleri vektorize 
edilerek halka karışacağı rock konserinin yapılacağı salona doğru yö- 
nelecektir. Cassielle gelince, o sahnede ayrı bir yerde duracak ve Dami- 
elin Marion"la buluştuğu ve insana dönüştüğü birleşme noktasında 
bulunmayacaktır. Bakış açısı giderek daha da öznel ve içsel olmaktadır: 
Marion, Damiel tarafından, Damiel de Marion tarafından görülmekte- 
dir. Her ne kadar Cassiel yeniden orada olsa da, Marion"un gerçekleş- 
tirdiği hareket üzerine bu çalışmada birleşen çiftin dışında kalacaktır. 


Mekönı oluşturan farklı alanlar, onların üzerinden geçen hareketlere 
göre farklılaşmaktadırlar: Cassiel"in merkezden uzaklaşan, Damiellin 
de merkeze doğru yönelen hareketi, onları kayda alan bakış açısının 
tipi: Kentin heykellerini gözlemleyen alandan birleştirici bir görüş, 
kayıt alanlarının kesintili görüşleri: Daireler, metro, uçak... "Als das 
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Kind..." ("çocukken...") yazısını kapsayan mekan ve gökyüzü / yeryü- 
zünce kapsanmış mekan, heykellerin üzerinden aşağıya, dünya alanları 
için de göz hizasından bakış açısı, yanından görüş, önden görüş, vek- 
torize edilmemiş hareket, vektorize edilmiş hareket... 


VVenders burada, farklı yazım biçimleri üzerine oynamaktadır: Ka- 
rakterlerin metin içindeki mekansal durumları, "birbirine yeniden bağ- 
lanan parçalar" ile ilerleyen bir montal, görüntülerin statüsü, filmin 
kullandığı söyleminetik bilinci de aynı zamanda. "Als das Kind"m ya- 
ratıcı yazarının, yönetmenin, anlatıcının, desinatörün gidişatlarını ta- 
nımlamaya seçmiştir. 


İki tür sinema, iki tür görüntü arasında bölünen Berlin Üzerinde 
Gökyüzü, anlatım biçiminin planının artikülasyonu ile içeriğin planı 
arasındaki eşbilimler fisomorphisme) üzerine kurulmuştur. Metin içine, 
görüş açılarının ve dinleme açılarının dalgalı zemininin içine oturtul- 
muş ruh ve madde arasındaki bölünmeden, vasıfsızlaştırılmış mekönlar 
oluşmakta, yatay, kronolofik olmayan bir zaman fışkırmaktadır. Metnin 
farklı planları arasındaki ve içindeki ilişkiler, sözce-kentin sınırlarını 
geçen bu etkileyici öznelliğe göndermektedir. 


Sinemacının, bir çeşit dolaylı özgür stil ile bir topluluğun ifadesini 
açığa çıkartan şiirsel balad: "Beni, anlatıcılarını arayacak olan erkek, 
kadın, çocuk, sözcünüz ve bayraktarınız olarak ilan edin. Çünkü, bana 
herşeyden çok ihtiyaçları var..." 


Sınırların ötesinde, VVenders, böylece, içine doğmuşçasına, kaynaş- 
tırıcı bir anlatım biçimi arayışınca geçilmiş bir parçalanmışlığın bulun- 
duğu şiirsel, düşsel, ruhsal bir yüceliğin varlığını anlatmaktadır: Sınır, 
burada, aynı zamanda birleşmiş bir dünyaya adım atmanın yara izidir. 


Sınır: Yer-olmayan 

Leyleğin Geciken Adımının yolculuğu, iki mekan arasındaki karı- 
şıklık ya da kopuş ile tamamlanmaktadır: Atina ve Kuzey sınırına 
yakın, adsız bu kent. "Ovadaki bu küçük kenti görüyor musunuz? Sı- 
nıra en yakın kenttir bu. Buralı insanlar burayı bekleme salonu olarak 
adlandırıyorlar." Ama izleyici hiç bir zaman kenti dışardan, uzak çekim 
mesafesi ile keşfetmeyecektir. 

Kalbinin derinliklerine giden yolu katetmeden en derinlerine gö- 
mülmüştür. Katedilmesi gereken mesafe ve bir mesafe koymak anla- 
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mında mesafe, şu an için ona yasaktır. Televizyon kamyonunun gelişi 
ve off devam eden, bir önceki plandaki askerin sesiyle, kentin içine gir- 
mektedir izleyici. İn sesinden, bensesine geçiş mekansal ve zamansal 
bir elips meydana getirmektedir. Aynı zamanda dışarıdan dinlenen bir 
ses ile içeriden gelen bir dinlemeyle ilişkilendirilebilecek bir sesi de - 
askerle gerçekleştirdiği konuşmasını hatırlarken ilerleyen gazeteci anı- 
sına- karıştırmaktadır. Sadece içeride olduğumuz müddetçe bizim için 
varolan bu kentten, Atinayya gitmek üzere bir defalığına kaçabileceğiz. 
Bir kez daha yolculuk görselleşmemiştir, ancak bu sefer mekan deği- 
şikliği, görüntülerin karışıklığıyla gerçekleşmiştir. Sınır kentte, televiz- 
yon ekibi, yavaşça ilerleyen, kapıları açık, yandaki tarlayı geçerken bizi 
izleyen yolcuların görünmesini sağlayan bir trenin görüntülerini çek- 
miştir. 

Bu görüntülerle birlikte, filmin ilk sahnesinde, helikopterlerin vın- 
lama sesinden önce duyulan, aynı kaynağı görüntüde bulunmayan 
müzik”" akmaktadır. Aynı melodidir, ancak farklı enstrümanlarla, daha 
yavaş ritimde çalınmaktadır. Helikopter görüntülerindeki kalabalık ve 
güçlü enstrümanların ardından, bu sefer sancılı ve yavaş akordeon gel- 
miştir. Trenin görüntüleri, televizyon ekibinin çekmekte oldukları ile 
özümlenebilmektedir. Aynı görüntüleri, ancak bu kez aşağıdan, Ati- 
na"daki televizyon stüdyolarının ekranlarında görmekteyiz. Aynı 
müzik, çekilmekte olan görüntülerde ve gösterilen görüntülerde kul- 
lanılmaktadır. Sinir kent ile Atina arasındaki karışıklık önce çekilmiş, 
ardından da görüntülenmiş aynı görüntünün yanyana getirilmesiyle 
gerçekleşmektedir: Mekanlar arasındaki yer değiştirmeleri görüntüler 
sağlamaktadır. 


Bir kez daha sınır kente geri dönülür, ancak bu seferki yer değişik- 
liği, anımsamakta olan bir sesin hatırasıyla verilmektedir. 


Kent, sadece görüntü ve bellek yoluyla içine girilebilen bir dünyanın 
yeri haline gelmektedir. 


Kent, sadece görüntü ve bellek yoluyla içine girilebilen bir dünyanın 
yeri haline gelmektedir. Yani, zihinsel mekan, ama aynı zamanda bek- 
lenti içerisindeki bu göçmenlerin gerçeğiyle doldurulmuş "gerçek" bir 
mekön. Kentin içine, tıpkı diğer becerebilenler gibi bir kaybolmuşun 
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miti tarafından çekilerek ya da kabul edilemeyen bir gerçekten kaçarak 
girilebilmektedir. 


Sinir kentin iç mekanı, karışıklık ve kırılmalar üzerine kurulmuştur. 
Kendi içerisinde kamu ve özel yerler, iç ve dış mekanlar, burası ve orası 
arasında karışıklıklar yaratmaktadır. 


Yankılar meydana getirerek aynı mekanlara bu geri dönüşler, as- 
lında kendi sınırları içerisinde belirlenmişlerdir. Bir mekana her giriş, 
içerisinde bulunulduğu halde, açıldığı görülen bir kapı vasıtasıyla ger- 
çekleşmektedir. Kamera, hep onların gerisinden gelerek karakterlerin 
hareketlerini yakalamaya çalışmakta ve gezinti, plan açılışlarını ifade 
eden yerlere girişler hissi uyandırmaktadır. Yer değişiklikleri nadiren 
simgelense de, kapı açılmaları, burada, yer değiştirmelerinin betimle- 
mesi görevi görmektedir. Buna rağmen, her ne kadar bu yer değiştir- 
meler az çekilmişse de, anlatımın ritmi bir o kadar hızlı değildir. 
Çünkü, bir meköna girildiği anda, oraya kapatılmış bulunulmakta ve 
anlatım zamanı, tarih zamanını yakalamaya çalışmakta, tıpkı planın 
mekanının çoğu zaman profilmiquein kapalı mekanına denk düşmesi 
gibi. 

Sınır-kent burada, birbirine yankı yapan, ancak sınırlarında kapalı 
ve plan-sekansların yan yana gelmesine denk düşme eğilimi olan me- 
könların yan yana gelmesinden oluşmaktadır. Halbuki, hiçbir kapının 
hiçbir zaman açamayacağı, aşılamaz yerler vardır. Kapı burada, çizgiye, 
filmin, hiç aşamadan inşa ettiği tüm bu çizgilere karşı gelmektedir. Aşıl- 
ması ölüm anlamına gelecek sınır-çizgisi tabii: "Bir adım atarsam, ölü- 
rüm" İnsanı deli eden çizgiler, sanki, vücutlara empoze edilen sınırlar, 
ruhlara delilik sınırlarını aşma imkanı verirmiş gibi: "Burada, ülkenin 
en ücra köşesinde , her şey farklı bir boyut kazanıyor.. Yalnızlık, belir- 
sizlik, daimi tehdit hissi. İnsanlar deliriyorlar." "Delirten de sınırlar." 
Ancak insanlar empoze edilen sınırları aşmayı başarınca yenilerini 
oluşturuyorlar: "Hristiyanlarla Müslümanlar ya da Kürtlerle Türkler 
ya da devrimcilerle oportünistler arasındaki gibi." Suçluları sessizliğin 
kapladığı bir anda, bir vincin tepesine kendini asmış adamı izlerken 
asker gazeteciye şunları söyler: "Özgür olmak için sınırları aştılar. Bu- 
raya geldiler ve yeni sınırlar yarattılar. Bu batağa, dünyayı daha da kü- 
çülterek." Çizgi, aynı zamanda kaybolmayı tercih eden bu politikacının 
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kendi rızasıyla kaderini değiştirdiği çizgidir. Nasıl? Niçin? Yan yana 
dizilmiş asker kuvvetinin çizgisi, ama aynı zamanda da son planda or- 
taya çıkan iletişim ağlarıdır. Evliliklere ve tanışmalara engel olmayan 
nehrin yatağının düz çizgisidir. "Yokolanm" karısı ve kendisi arasında 
oluşturduğu dayanılmaz sessizliğin çizgisidir. Gerçekle ütopya , bugün 
ile gelecek arasında bir köprü oluşturmaya çalışan Bir Çağın Bitimin- 
deki Melankoli adlı kitabın satırlarıdır: "Bu satırları yazarken neden 31 
Ocak 1999"da olduğumuzu varsaymayalım ki?" 


VVenderste, gerçek sınırlar bir birleşmenin umudunu desteklerken, 
Angelopulos"ta umutsuzluğun bölgesini belirlemektedir. 


Bugünün ve geçmişin mekönları, hatıranın ya da ütopyanın "gerçek" 
ve zihinsel mekanlar, röporta/ ve bir yandan onu desteklerken diğer bir 
yandan da kırılmalar yaratan çizgiler tarafından kesilen film mekönları 
arasında kurulan karışıklıklar vasıtasıyla filmin mekanı, dünyanın sı- 
nırında, bir çeşit karışık ve kırılmış bir yer-olmayan, zihinsel bir mekan 
olmaktadır. Toplama kamplarının dünyasını yansıtan zihinsel mekan: 
gözetleme kuleleri, askerler, denizdeki ceset imaları, kenti çevreleyen 
duvarlar, yaşam görünümlerini götüren trenler, nehirde ölü bulunan 
kaçaklar, nehrin korku yaratan ama aynı zamanda kendine çeken gü- 
rültüsü, kaçış umutları, kurtarılma bekleyişi, yaşanmışı daha iyi hap- 
sedebilmek için yakalayan görüntüler, nehir, aşılamayacak bir çizgice 
belirlenmiş köprülerin sembolik sınırları geçişi... Tüm bunlar, kırılma 
noktalarının ardında her yerde var olan ölümün bulunduğu bir sınır 
yere dönüştürmektedir. Sadece, bellek ya da ütopya gibi hayali zaman 
geçitleri yoluyla, yaşam sinsice devam edebilecektir. 


Metinde yerleştirilen bu karışıklıklar ve kırılmalar, izleyiciyi kendisi 
de anlaşılmaz bir mekana dahil etmektedir. İzleyici, ne tam kendini 
metnin içine sokabilmekte ne de onunla arasına bir mesafe koyabilmek- 
tedir. Heteroyen bir mekanda, gerçekle temsil edilen arasında değişik 
yerler edinebilmektedir. 


Leyleğin Geciken Adımı filminin sınır-kenti ikisi arasında kalmışlı- 
ğın bir betimlemesidir: İki mekan, iki zaman, beklenti içerisinde bulu- 
nan dışlanmışların yaşam ile yaşam-olmayanı arasında kalmışlığı. 


Berlin Üzerinde Gökyüzü ile Leyleğin Geciken Adımı arasında ger- 
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çek birçok sınır yıkıldı ancak başkaları dikildi. VVenders"de gerçek sı- 
nırlar bir birleşmenin umudunu desteklerken, Angelopulos"ta umut- 
suzluğun bölgesini belirlemektedir. Bu iki filmin modern 
sinematografik biçimi, dünyanın "simgelerine" dönüş arzusunu dile ge- 
tirmektedir. Dünya, sadece hikayelerde değil, onun her köşesine yayıl- 
mış kırılmalarla da anlatılmaktadır. 


Türkçesi: Ayşe Toy Par 
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Sonnotlar 

1) Gilles Deleuze, Cinema 1, L"image-mouvement, ed. de Minuit, 
1983 

2) Gilles Deleuze, Cinema 2, L"image-temps, ed. de Minuit, 1985 

” Makalede extradiegetique kelimesi kullanılmıştır. Bu da filmin 
içerisinde, doğal olarak bulunan degil, yönetmen tarafından seçilmiş, 
sahneye uygun, dışarıdan eklenmiş bir müzik anlamına gelmektedir. 
ÇI, 
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YIKINTILAR VE BOŞ ARSALAR ARASINDA PASOLİNİ 


yean Paul Aubert" 


"Agramın yaklaşık 20 mil yakınında, müslüman fatihler tarafından 
inşaa edilmiş ve hemen ardından bölgenin kuraklığı nedenivle terke- 
dilmiş ölü bir kent vardır... Böyle ölü ve bozulmamış kentlere, yani, saf 
bir mimariye karşı olan ilgimi saklamıyorum. Çoğu zamanda rüyamda 
görüyorum. Ve onlara karşı da neredeyse cinsel bir eğilimim var... 
muhteşemdi. Hiç bir zaman oradan ayrılamazdım. Pembemsi kaldırım 
taşlarıyla döşenmiş özel bir avlu içerisinde camii, ortasında, mermerle 
çerçevelenmiş fıskiyesi ve devasa, şaşırtıcı, kendinden geçirici yemyeşil 
bir ağaç vardı: Tüm camii, bir biblo, zamanla sarısı solmuş mermerden 
yapılmış kaneviçe....Etrafında da, aslında XIV. Yüzyıl en güzel saray- 
larımızın renginde ve boyutunda olan küçük saraylar mevcuttu: Gös- 
terişli ve kutsal olmayan bir Roma mimarisi stili.1" 


1961 yılında gerçekleştirdiği yolculuğu anlatan hikaye, Hindistanın 
Kokusu nda, bu tasviri okuyabilmekteyiz. Agra"da, Pasolini Hindis- 
tanın, en ünlü dev yapıtı beyaz mermerden yapılmış Taif Mahalfi de 
gezer. Ancak onu soğuk bulur, "tam bir buz dağı" olarak nitelendirir. 


"Paris VIII Üniversitesi Sinema Bölümü"nde öğretim üyesi, Cahiers du cinema, leune 
Cinema, Cine-məAction dergilerine yazılar yazdı. 
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"Vaftizhanelerimize" ve gelen ziyaretçi sayısı nedeniyle Roma"daki 
Saint Pierre Kilisesine benzettiği bu bina, aslında sadece, hindu değil 
aynı zamanda Müslüman bir mezarlıktır. Sadece antinatüralist, antifi- 
güratif olan Müslüman şiiri ile kıyaslanabilecek, işlevsel soyut geomet- 
risi ile Taif Mahalin, "hint manzarasının cesetlere özgü kösnürlüğüne 
tamamen yabancı olduğunu gayet iyi görmüştür. Tai Mahalin göreceli 
barışı çerçevesinde, Hindistanla ayak basar basmaz Pasolini Hindular 
ve Hintli Müslümanlar arasında algılanabilen farklılıklar üzerine olan 
görüşünü geliştirmiştir. Müslüman olan genç Sundar"n, hiç bir tanıdığı, 
ne yiyeceği ne de yatacağı bir yeri olmaksızın, "Calabre"den Roma"ya 
gelen bir genç gibi Bombay"e zengin olma arzusuyla geldiğini" pekala 
anlamıştır: Ancak o başının çaresine bakmayı bilmektedir, demiştir Pa- 
solini. "Halbuki diğeri, Sardar, tüm yumuşaklığı ve boyun eğmesiyle 
tamamen Hindudur." Buradan yola çıkarak, binalarla onları yaratan in- 
sanlar arasında bir ilişki nasıl kurulabilir? Ama, Hintli Müslümanlarda 
da kaygıya yer bırakmayacak bir şeyler var: sanki yabancı bir vücut on- 
larınkinin içine girmiş, sanki onların kendi hayatlarının içine hapsol- 
muş başka bir tabiatın yaşamı var. "Kendi kendime açıklayabilmem için 
Hindistan"da daha uzun süre kalmam gerek: bu sadece mantık dışı bir 
hissiyattır." 


Sanki Pasolinimin bir önsezisi vardır. Sadece binalarla onları yaratan 
insanlar arasındaki özel ve karmaşık ilişkinin değil, ondan doğan ortak 
karakter ile kendisi arasındakinin önsezisidir bu. Dolayısıyla, ortaya çı- 
kardığı bu ortak karakter ile eşcinselliğinin temsil ettiği "farklılığı" ta- 
nımladığı ve itiraf ettiği açıklamalar arasında dikkat çekici bir benzerlik 
vardır: "Mutlu, dengeli ve doğal olmak için doğmuştum: eşcinselliğim 
fazladandı, dışarıdandı, benimle hiçbir alakası yoktu. Onu hep benim 
dışımda, bir düşman gibi yaşadım, hiç bir zaman onu içimde hissetme- 
dim.?" "...Eşcinselliğim birkaç yıldır bilincimin içine ve alışkanlıklarıma 
işledi, artık bende bir Öteki değil.3" Vampirleşme ve ikiye bölünme (En 
büyük edebi icat) Herhalde Pasolini, Ta) Mahal" oluşturan mermerden 
etkilendi, (yazdığı betimlemelerin sekiz satırında en az yedi defa bu te- 
rime rastlanmaktadır.) Ve Silvana Mauriye yazdığı bu mektubu hatır- 
layabiliriz: 
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"..Birden bir şimşek gibi dün gece rüyamda seni gördüğümü 
hatırladım: tam da Macugnanaldaydık, ama mutlu, merme- 
rimsi bir Macugnana ydı... (bu rüya) ağaç kokusunu, divanın, 
masanın rengini şiirsel hafızamda yeniden canlandırdı...ve 
bundan da mermerden ve ambrozya vari bir töz oluşturun- 
caya dek...“" 


Ancak, bilincin seviyesine (turistlerin yaptığı gürültü ve kargaşa ne- 
deniyle mi?) kadar ulaşamayan "Ölü Kent"in, camiinin ziyaretiyle pat- 
lak verir. Neden? Bu sefer tamamıyle insan izinden tamamen arınmış 
olan sessizlik, yaşanılan duyguların "cinsel eğilim" olarak hissedilme- 
sini açıklamalı ya da açıklayabilmeli. Bunu açıklamak için başka fak- 
törler de dikkate alınabilir. Pasolini"ye göre Hindistanın en güzel yeri 
Kağuraolda "devasa, İngiliz zevkine uygun, yeşil ve delici bir yumuşak- 
lik"aki bir ön bahçenin ortasında, Hindistan"da görülebilecek en muh- 
teşem şeylerden olan (... bir kaç tapınak) var." 


Ve Pasolini, çocukların arasında çimler üzerine oturmuş, etrafı hay- 
ran hayran izlemeye devam ederken "neredeyse yenebilir" hissi uyan- 
dıran, oluştukları taştan çok güneş tarafından kızaran bulutlara 
benzeyen maddeye karşı hassasiyetini dile getirmektedir. Agra"da, ca- 
miiyi tasvir ettiğinde, bu defa pembe rengi daha hakimdir ve Tai Ma- 
halin soğuk beyazının yerini almaktadır. 


Passolini, bu tarz "saf mimariyi" düşlerinde gördüğünü söylemişti. 


Terkedilmiş ama sapasağlam bu kentin camisinin görüntüsünde, şi- 
irsel bir düğüm gibi, farklı zamanlamaların çakışması vardır: (tarihsel) 
geçmiş, (şimdiden burada olan ölüm ile) yakın gelecek ve bugün. Pas- 
solini, bu tarz "saf mimariyi" düşlerinde gördüğünü söylemiştir. Ve Me- 
dea"daki (1970), rüya sahnelerinden birini, filmin sonuna doğru 
Medea nın, rakibesi Glaukemin öldüğünü düşlediği sahneyi hatırlama- 
mak mümkün değildir. Bu sahne iki defa tekrarlanmaktadır: önce rüya 
(tahammüdl), ardından eyleme geçiş ve suç. 


Korintiamin surları, Alep Kalesinin surlarınca, Creon sarayı da Pi- 
saldaki Campo dei Miracoli tarafından temsil edilmektedir. Medea rü- 
yasında )ason ve iki oğlunun, ölümcül elbiseyi getirdiklerini ve 
kendisinin, bizzat rakibine verdiğini görür: Campo Santo"nun önünden 
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geçerler ve ıssız, yeşil çimleri ezerler. Ancak, öç almanın somutlaştığı 
bu sahnenin tekrarında, aynı mekan bu defa kalabalık insan grupla- 
rınca doldurulmuş, lason ve oğullan, çıplak (saf) çocuk gruplarını aşa- 
rak kendilerine yol açmaktadırlar... 


Bu sekansın, Agra"daki camiiyle bağdaştırmanın birinci nedeni, 
müslüman yapılarla ve Roma mimarisi arasında bulunan ortak soyut 
geometridir. Aynca, Hindu bireyselliğinin karşısında, müslüman birey- 
selliğinin özelliklerinin yorumlanması, tam da Pasolinimin Roma mi- 
marisinin karşısına, bu sefer ilkel bir dünyayı (hala doğal hayatla öz- 
deşleşen mağra adamlarının barınakları vb...) koyarak yaptığıyla 
aynıdır. Piza, lason"m ve Creon.un akılcı, modern dünyasıdır ve bunun 
yanında Medea"nın dünyası geri kalmış ve yok olmaya mahkumdur. 
Ancak bu iki uygarlık arasındaki kavga mecazi anlamda günümüz 
akılcı, teknokrat buryuvazisinin ve neokapitalist dünyası ile değerleri, 
kuralları ve kutsal gelenekleriyle yokolmakta olan köylü sınıfı arasın- 
daki "savaşı" temsil etmektedir. Ve gerçekten de L"odore deliTndia da 
(Hindistan Kokusu), müslüman her zaman gelişimi, girişimciliği temsil 
ederken Hindu, her zaman gelenekçi ve boyun eğendir. Pasolini, "doğal 
olarak" geçmişi, yenik düşen geleneği, Medeaın dünyasını simgeleyen 
ve sonuç olarak şair-yönetmenin kendini özdeşleştirdiği Hinduyu ter- 
cih etmektedir. 


Asıl olarak bu camii zaman üzerine yürütülen düşünceleri yoğun- 
laştırmaktadır: görecelik ve tersine çevrilebilirlik. Bu camii, anlaşılmaz 
bir şekilde "temsil etmekten" çok, "söylemektedir": onun bir tarihi var- 
dır ve bu tarihin şimdiden bir anlamı vardır çünkü artık yaşamamak- 
tadır. Pasolini, Agra"ya gerçekleştirdiği bu ziyaret sırasında, her 
zamanki gibi, kendi kültürü ve anıları (Roma ve Casarsa) ile bir karşı- 
laştırma yapmadan duramaz. Bu heybetli mermer yapılar "bizim vaf- 
tizhanelerimiz gibi" değiller mi? Ve camiinin etrafındaki küçük binalar 
"XIV. Yüzyıl gösterişli ve profan roma stili, en güzel yapılarımızın rengi 
ve boyutunda değiller mi?". Sonuç olarak Medea"yı çekmek için kul- 
landığı Campo dei Miracoli"yi andırmaktadırlar. 


Pasolininin bu terkedilmiş camii karşısında, abartılımış olarak de- 
ğerlendirilebilecek tepkisine, perspektivin tam da ortasından yükselen 
şeye önemli bir rol atfetmek gerekmektedir: büyük, nefes kesen, dingin 
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yeşil bir ağaç. Tıpkı doğanın tüm özelliklerini kendinde barındıran bir 
parçası gibi. Pasolini için Hindistanın Kokusunda, yeşil rengi, en az 
müslümanlar için taşıdığı anlam kadar önemlidir, "lütuf" anlarında her 
zaman sessizliği, barışı simgelemiştir. Örneğin, farklı parçalarda, Ka- 
yurao"da geçirilen (tüm yolculuğun en güzel öğleden sonrası) ana deği- 
nilmektedir: Kafurao"daki çimenin yeşili "delici bir şefkatte" değil 
midir? Gerçekten de bu yeşil çoğunlukla, çim yeşilidir ve Pasolininin 
eserlerinde her zaman mevcuttur, bazen önümüze beyaz, öğlen güneşi 
altında kavrulmuş çıkabileceği gibi, nemli gecede siyah da olabilmek- 
tedir. Mamma Roma da, bu yeşil özellikle, mutluluğun tek doruğa ulaş- 
tığı, Ettore ve annesinin Vespada yaptıkları gezi anında "tra campi 
verdissimi di golf"te göze çarpar- aynı zamanda sadece Ettore ile Bru- 
na"nın boş arsanın ucuna yaptıkları ilk gezilerini değil, Ettoremin son 
rüyasının da altını çizer: Ettore"nin gördüğü çukur sanki yeni ıslanmış- 
çasına yeşildir... Ve Pasolininin, Mamma Romafyyı çekerken yazdığı bir 
çok şiiri de bu yeşile birincil bir önem vermektedir (kırlar, eski duvarlar 
üzerindeki yeşillikler...). Tıpkı Proust"un madlenleri gibi, yeşil Pasoli- 
ninin gözlerini yaşar" makta ve ona ölme ve intihar etme isteği vermek- 
tedir. 


Pasolini bir yürüyüş adamı, dışarının adamıdır. İç mekanları, sokak- 
lar ya da yollar, evlerin aralık kapıları (Casarsafda) ya da "İtalyanın en 
çirkin binalarının kare orbitleri" (Roma"da) vasıtasıyla keşfetmektedir. 
1960"ta Accatone"nin hazırlıkları sürerken, penceresinden görebildiği 
ağaçlar, "çalılıklar, parlak ve yumuşak çimen, herşey, ona "gerçek ha- 
yatın", burada, kendi dairesinin içinde değil de dışarıda, sokaklarda, 
açık havada" olduğunu söylemektedir.” 


"Bir salonda hatta bir yatakta bile sevişemezsiniz. Size gerekli olan 
şehir dışında bir kır, bir çöl parçası, lande, garrigue, kısaca yeşilliğin 
az, yanmış ve yakıcı olduğu bir alandır..." diye yazacaktır ileriki bir ta- 
rihte. 


Romada kırın, çölün, landern, garriguein bulunmaması nedeniyle 
Pasolinimin ya da karakterlerinin cinsel deneyimleri için ister istemez 
boş arsalar ya da, Tiber nehri kıyıları ve onunla bütünleşmiş, nadir ve 
sararmış çimen, çamur, pislik, idrarla dolu vb..gibi buna benzeyebilecek 
yerler mekan olarak seçilmiştir. 
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Roma ve Casarsa: Kaybedilmiş Cennet 


Romanın keşfi birçok aşamada gerçekleşmektedir. 1946 yılında 
oraya iki yolculuk gerçekleştirir. Pasolinimin ilgisinin izlediği yolu göz- 
lemlemek çok ilginçtir: müze ve tiyatrolardan yaşayan insana doğru, 
"buralı bir kaç yazar ve entelektüelle tanıştım. Ve bu tanışma Miche- 
langelomun Piero della Francesca ile olanınkiyle karşılaştırılamaz bile"8 
diye yazmaktadır ikinci yolculuğunda. Ama bu sefer başkentin mima- 
risine, müzelerine ve binalarına karşı duyduğu ilgiye dair hiç bir ipucu 
yoktur. Daha sonra "düşüşünün 1947"de, yani "skandala direnmeye" 
yani eşcinselliğini kabullenmeye karar verdiğinden itibaren başladığını, 
ve daha o zaman, tıpkı Thomas Mann"n yazın adamı gibi ölmek için 
"başka bir şehire, özellikle Venedik"e kaçma" isteğinin olduğunu" be- 
lirtmişir. 

Ama 1950min ocak ayında Casarsafda reşit olmayan gençleri alıkoy- 
makla suçlandıktan sonra kaçış olasılığı bir gereklilik haline dönüşmüş 
ve Romaya, büyük şehirin anonimliği içine sığınmıştır. Ve pek tabii ki 
gece gündüz yorulmadan yürüyerek, tıpkı karakterleri gibi, Roma"yı 
keşfetmeye devam etmiştir. Roma Gezintileri onu önce Tiber nehri kı- 
yılarına, Trastevere"ye (kati kent) doğru götürmüş, ardından da "bor- 
gates"lara. Pasolinimin "öteki Romaya ziyaretleri çok nadirdir. 


"Coliseum ve Marcellus Tiyatrosu, eski taş yığını". Gerçekten de ta- 
rihi binalar" antik olmayan (sans antiquite), tamamen modern, günde- 
lik, sefil ve tıpkı saman çöpünün alevi gibi başdöndürücü hızla yanan 
güncellikteki Roma karşısında ağırlığını koyamamaktadır. 


Gelişinden bir ay sonra kuzeni N. Naldini"ye şöyle yazmaktadır: 
"Benim hakkımda coğrafi veriler elde etmek istiyorsan, "tarih kokan" 
ciddi kubbeler ortasındaki, akıldışı Tiberi düşün..."9. Squarci di notte 
romane (Roma gecelerinden Kesitler) da, Pasolini yine şöyle demekte- 
dir: "Arnardo haklıydı: Coliseum ve Marcellus Tiyatrosu, eski taş yı- 
ğını..." Gerçekten de tarihi binalar antik olmayan, tamamen modern, 
gündelik, sefil ve tıpkı saman çöpünün alevi gibi başdöndürücü hızla 
yanan güncellikteki, ve Tiber kıyısındaki umumi tuvaletler etrafında 
"müşteri bekleyen" Arnardo gibi ragazzilerin gözünden gördüğümüz 
Roma karşısında ağırlığını koyamamakta" O anda Pasolini, Romafyı 
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"sapkın" coğrafi ve tarihi kavramlara sahip Arnardonun gözüyle ka- 
tetmek isterdi. Böylece, belki de bozulmaz bir dünya hayal edebilir ve 
tersten geçilen bir film gibi, "olağanüstü bir biçimde yeniden yapılanan 
ve cinsel rahatlamadan ya da şehvetten doğan bazı rüyalar gibi kafayı 
allak bullak eden bir Roma görebilirdik. İğrenç çirkef kuyularından fır- 
layan saf ve zengin mimariler. Tyrienne denizinin ne tarafa doğru uza- 
dığını, Bellinin ölümünden bizi ayıran kaç sene olduğunu, ve son 
olarak Marcellus tiyatrosunun eski taşlarından nefret etmeyi artık bi- 
lemeyebilir." Aslına bakılırsa, Pasolini bu eski taşlardan gerçekten de 
nefret etmeyi, geçmişi, kültürünü silmeyi, tamamıyla masumiyeti ya- 
kalamayı başaramıyor. Geriye gerçek kalıyor: eski taşlar, çirkef kuyusu. 


Çizdiği Roma haritası üzerinde Pasolini, aşk ticaretine uygun iki tip 
mekan belirlemiştir: buluşmaların gerçekleştiği mekanlar (kamusal 
alanlar: sinemalar, tuvaletler, Termini İstasyonu, Tiber üstündeki köp- 
rüler...) ve özel ilişkilerin somutlaştığı mekanlar (aynı köprülerin altı, 
Tiber nehri kıyıları ve borgatlerın boş arazileri...). Ancak, bu mekaön ne- 
resi olursa olsun, Pasolini tarafından iğrenç yerler olarak tanımlanmak- 
tadır. Roma"da Gezintilerden Petrolio"ya, sadece yağlı kağıtlar, 
koçanlar, idrar, dışkı görülmektedir. Ve çıkan kokular "olabilecek en 
muhteşem afrodizyak kokulardır: hayatı riske attıracak kadar kötülüğe 
boyun eğdiren kokular- mazoşistlerin, fahişelerin, sapıkların ve ikti- 
darsızların ülkesi"10 


Boş arsa, tıpkı ortasındaki ağacı ile Agra"daki camii gibi, birçok dü- 
şünce ve duyguyu dondurmakta, kristalize etmektedir. Boş arsa, kent- 
sel katmanın içerisinde iyice alçaltılmış, buryuva mahallelerinin park 
ve bahçelerinin geçici ve vazgeçilebilir karşılığı, doğanın bir artığıdır. 
Bu boş arsalar, borgatlarla kir arasındaki sınır, Passolininin tam da 
Mamma Roma da çektiği bir çeşit "no man/is land"da (tarafsız bölge) 
olabilir. 


Pasolini, "ikisininin arasında" ( şehirle kır, dar gelirlilerin oturdukları 
konutlar ile tarlalar, barakalarla çayırlar, vb...yine hep, "hiç bir zaman 
varamayan" iki ruh hali arasında olduğu gibi,) bir çevrekent insanıdır. 


Şu ayrımı yapmak gerekmektedir: Bu boş arsa, bir yandan az ya da 
çok yeşil, kuru ya da nemli olan çimendir, diğer bir yandan da döküntü, 
çamur, idrar, dışkıdır. 
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Bu gözlemle farklı malzemeler katmanlar halinde birikmiştir: önce, 
Kral Eudipus"un başında gördüğümüz otlakların yeşil çimleri. Ardın- 
dan 25 yaşında "Casarsa"nın anlamını" aydınlatabilmek için en derin 
hatıralarını deştiği zaman aklına ilk olarak, ona sadece belli belirsiz, 
kaygan ve puslu iki ya da üç görüntü bağlayabildiği bir nem hissi gel- 
mekte ki bunlar "akşam karanlığındaki çimen rengi karşısında taşlaş- 
makta" dır." Bunun ardından da Tagliemento kıyılarındaki taşlar ve 
tarlalar gelmektedir: "...Yavaş yavaş tüm benliğimi kaplamaktalar, ama 
sahil çok fazla göz önünde olduğundan beni bir mısır tarlasının labi- 
rentine götürerek ekin tarlalarının nemli toprağı üzerine, bohçalarını 
serdiler."12 Son olarak da bunlara Roma"nın boş arazilerindeki iğrenç- 
likler vb... eklenecektir. Ancak her ne kadar üzerleri kapansa da gün- 
celliklerini yitirmeyen bu katmanlar, paralel planlar çizmemektedirler. 
Daha çok birbiriyle kesişen planlar olarak karşımıza çıkmakta, tıpkı 
tüm bu homofenliğe rağmen, büyük bir uyum içerisinde uzun süre ya- 
şayabilen kum gülü gibi. Ve işte, Pasolinimin herhangi bir eserini ta- 
nımlamayan en iyi imgenin bu kum gülü olduğunu düşünmekteyim. 


Belki de Pasolininin eserlerinin "saf manzara"dan çok "saf mimari" 
olduğunu söyleyebiliriz. 


Le Cinema de Poesie adlı eserinde, Pasolini, Antonioni"nin resimsel 
(pictural) biçimciliğini eleştirmektedir. Le desert rouge"da (Kızıl Çöl) 
Antonioni, "bir plan içerisine kıstırılmış doğa kırıntısını", "tablo"ya dön- 
üştürmüştür. Karakterlerin içine girdiği, bir şeyler söyleyip ya da yapıp 
ardından çıktığı bu tabloyu sonuç olarak kendi saf ve kati tablo anla- 
mına bırakmaktadırlar. Ve Antonioniyyi ilgilendiren "bu sadece kendine 
gönderme yapan biçimsel güzellik parçası""dır maalesef. 


"Hayran olduğum, insanı perspektifin merkezine yerleştiren 14. yüz- 
yıl resminin dışında görüntü, manzara, kişi kompozisyonu düşünemi- 
yorum" diye bunun tam tersini şekilde şiddetle savunmaktadır 
Passolini. Ve "Her zaman, minicik dahi bile olsa, karakter mevcut ola- 
caktır. Ama sadece şimdilik minicik, çünkü hemen vefakar Delli Colli"yi 
çağırıp 751 koymasını istiyorum: işte o zaman yüzü alabiliyorum: 
yüzün tüm detayları. Ve arkadaki fon, manzara değil fon olmakta"14 


"Manzaraya karşı bir çeşit romantik bir tutku" (Casarsa/daki ilk gen- 
çliği) beslerken Pasolini, bisikletle komşu köy Valvasoneyye gitmiş ve 
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nasıl "yaklaşık bir 50 metre sonra, aniden dönmüş ve önünde, gri, siyah, 
zümrüt yeşili yeryüzünün en saf manzarasıyla" karşılaştığını aktarmış- 
tır. "Mermer kapılı kalesi, herbiri nişi andıran revakları ile birbirine ya- 
pışık evleri, en önde, ortasında açık renkteki taşları ve dövülmüş demiri 
ile bir nakış işlemesini andıran küçük kuyusuyla koyu yeşil bir otlak 
vardı"15 Bu, Camiimin simetrik, eşdeğer betimlemesine benzemektedir: 
"Pembemsi kaldırım taşlarıyla döşenmiş geniş bir avlu, ortasında, mer- 
merle çerçevelenmiş fıskiyesi ve devasa, yeşil bir ağaç..." Aynı terim ya 
da aynı değerler kullanılmamış ancak ilişkileri benzerdir: İlk yazdığı 
şifrlerde sürekli olarak öne çıkan bu "eski duvar" ve "karanlık otlaklar" 
arasındaki zıtlıktır. Ve 1947 yılında bunun da "çocukluğumdaki zaman 
manzarasının müzikal lasını" verdiğini söylemiştir. Ancak Pasolini ço- 
cukluğundan bu kadar kolay kurtulamamaktadır. 


Bazen, tıpkı rüyalarda olduğu gibi, tasadüfen yapılan yer değiştir- 
meler, yazarın karşısına aniden uzayan bir sessizlikle seyrettiği "saf bir 
mimari" ya da "saf bir manzara" çıkarabilir, ancak, genel olarak tüm bu 
koşullar (şok, süre, değişmezlik, sessizlik) filmlerinde bulunmamakta- 
dır. Her seferinde olası görmeler, bir insanın varlığıyla silinip götürül- 
mekte, bir hareket - en azından kameranınki - tarafından, 
parçalanmaktadır ( yakın çekim ve karakterlerin yakın yüz çekimleri 
tarafından net bir şekilde kesilen Sana"anın duvarlarının ya da Kral Eu- 
dipus"taki ağaçların üzerinde pan hareketi-) Ya da bunlar Kral Eudi- 
pus"taki Silvano Mangano"nunkine olduğu gibi sadece bir yüz üzerine 
sonsuz bir zaman süren, sabit ve sessiz yakın çekimlerin aksine çok kısa 
ve bölünmüşlerdir (paralel kurgu). 


Pasolininin yolculuklarında ya da rüyalarında karşılaştığı ancak 
filmlerine aktarmadığı bu saf mimariler ve manzaralar neyi anlatmak- 
tadır? Kendi görüntüsünü mü? Kendinden bir parçayı mı? Kaybolmuş 
bir saflığın nostaliisini mi (bir çeşit dolaylı özgür bir rüya sırasında zen- 
gin ve saf mimarilerden fışkırdığını düşündüğü iğrenç çirkef kuyula- 
rını, güzelliklerinin en azından bir kısmını "taşı kirleten çamur 
kakmalara" borçlu olan antik heykellere benzemektedir.) ? Bir cinsel 
fantaziyi, cennete özgü ya da kozmik bir simgeyi mi? Une Vitalite de- 
sespere (Umutsuz Bir Canlılık)"daki Papaya ait ve ( o da )terkedilmiş 
şatonunki gibi ölüm imgesini mi anlatmaktadır? 


187 


Burada ve Şimdi: Kentleşme Meselesi 

1970 yılında, Pasolini sonunda Aziz Matta"ya Göre İncil (1964) fil- 
minin çekimleri sırasında keşfettiği eski Chia kalesini almayı başarır: 
Arioste"ye (yine kültürel referans) layık bir manzaranın içinde tek ba- 
şına kalmış yıkılmış bir şatonun kahntısıdır bu. 


Daha önce, boş bir arsada geçen La ricotta"da. (1963) Pasolini, çağ- 
daşlarına tartışmasız bir yorum getirmiştir: Orson VVelles, filmdeki alter 
egosuyla Pasoliniinin Mamma Roma senaryosuyla aynı zamanda ya- 
yımlanan en ünlü şiirlerinden birinin (le suis une force du passe...) bir 
bölümünü okumadan önce, başını özetlemektedir: "Birinci bölümde, 
şair, hiç kimsenin ne tarihinden ne de stilinden bir şey anladığı antik 
yıkıntılar, ve herkesin bildiği korkunç modern yapıları tasvir etmiştir.. 
İşte devamı..." 


VA. Fieschi Romaya 1966 yılında Pasolini"yle görüşmek için geldi- 
ğinde, şair onu hemen Rebibbiarya, 1951den 1954"e kadar yaşadığı bor- 
gate"ye götürür ve Pasolini ona şunu anlatmaktan mutluluk duyar: "Bu 
duvarları görüyor musunuz? Bütün bu evleri işçiler, kendi elleriyle 
yaptılar." Ve birbirinden farklı malzemelerden, kötü taşlardan, iki 
yüzlü bağtaşlarından yapılmış bu evleri göstermiş ve onları daha düz- 
gün cepheli "faşizm tarafından yoksullar için inşaa edilmiş toplama 
kampı" alt-proleter çevrekentlerle karşılaştırmıştır. İşte tüm bu farklı- 
liklarıyla (inşaat tipleri, toplumsal statü) bu çevrekentler Pasolininin 
ilk romanları ve ilk filmlerinde karşımıza çıkmaktadır. /.A. Fieschimin 
filmi Pasolini, Venrage (Çılgın Pasolini), Acqua Santa"daki, çayırlar ve 
boş arazilerde, hatta belki de Mamma Romafyyı çektiği yerde, film çe- 
kimi sırasında sonsuz yeşil çeşitlerinin görüntüsünün gözlerini yaşart- 
tığı yerde bitmektedir. Pasolinimin eserlerinin (roman, senaryo ve film) 
bir çoğu ezilmiş çimen, çöp ve dışkının ortasında pis kağıtların takıldığı 
çalılık dekoruyla başlamakta ya da sonlanmaktadır: (Çoğu tamamlan- 
mamış ya da şimdiden yıkıntı halinde) yoksul işçi evleri ve boş arazi- 
lerin üzerine basılmış çimenleri. 


1970erden sonra iki film doğrudan mimariyi ve kentleşmeyi ele al- 
mıştır: Le mura di Sanala ve La forma della citta. Her iki film, birbirine 
simetrik aynı zamanda da ters bir yapıya sahiptir: İlki Kuzey-Yemenin 
başkenti Sanalayla ilgilidir ve İtalya"da, Orte kentinin önünde çekilen 
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bir sahne içermektedir, ikincisi, İtalya"da özellikle de Orte"de geçmekte 
ve Sanala"da çekilmiş bir sahneyi içermektedir. Bu iki film, 1969"dan 
1975"e kadar gazeteler için yazdığı ve Şeritti corsari (1975), Lettere lu- 
terane (1976) ve II Caos (1979)da ardı ardına yayımlanan makalelerde 
bıkip usanmadan aktardığı kaygılarıyla aynı döneme denk gelmekte- 
dir. 1975"teki bir makalesinde, La forma della citta nın sonunda olduğu 
gibi, Pasolini, Hristiyan demokrasisini "İtalyanın doğal ve kentsel var- 
lığını yok etmiş olmakla" suçlamaktadır. 


Yemen"de bundan sonra aynı "günahkar değişim" prosesüsüne, 
İtalya ve Türkiyenin yaşadığı aynı bayağılaşmaya maruz kalmaktadır. 
Ancak Pasolini, sorduğu sorunun karmaşıklığının da farkındadır: sa- 
natsal zenginliklerin (yapı ve manzara da dahil), geçmişle olan bağların 
kutsallığı, halka ait bir sorun değildir. "Güzelliğin sorunu", sadece elit 
bir kesimi ilgilendirmekte ve "güzelliğe duyulan aşk" bir günah olarak 
değerlendirilmektedir. Ortak yanlış, gerçekte temel sorun, yeni ama ta- 
mamen standartlaştırılmış bir dünyanın oluşturulması için gerekli olan 
eski dünyanın, önceden tasarlanmış ve sistematik yıkımının farkında 
olunmamasından kaynaklanmakktadır. Pasolininin "hatası" da bu de- 
ğişime engel olamamış olmaktır. 


Faşist iktidar, çoğu borgate"leri Antik kalıntıları değerlendirebilmek, 
ön plana çıkarabilmek için Roma"nın çevresine inşaa etmiştir. Bunun 
için de kent merkezindeki halkı, Pasolininin durmadan mezarlıktaki 
kabirlere ve toplama kamplarının barakalarına benzettiği, çirkin ve 
kötü kalite konutlara sürmüştür. Bu "güzele duyulan aşk" ın cezasıdır. 
Pasolini bu konuda, ve Bağımsızlığın ertesi gününden itibaren Roma 
yapılarını "eski taş yığını" olarak değerlendirmekte de haksız sayılmaz. 


Ancak 1970/i yıllarda, bu sorunlar farklı bir boyut kazanır. 1975 yı- 
lında, onun gözünde tarihi faşizmden daha da kötü bir faşizm biçimini 
temsil eden, Hrristiyan Demokratlara karşı çok daha acımasızdır Paso- 
lini ve Corriere della Sera"da şöyle yazar: "Hıristiyan Demokratların 30 
yıllık iktidarları sırasında inşaa edilen tüm binalar bir utançtır."16 
Ancak tuhaf bir şekilde, Faşistler tarafından inşaa edilmiş ve Pasoli- 
ninin La Forma della Cita"yı çekmek üzere bir televizyon ekibini gö- 
türdüğü Sabaudiaın mimarisi hakkında, çok ölçülü konuşmaktadır. 
Gerçekten de, 1001 Gecenin senaryosunu Sabaudia"da yazmıştır. 
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(R. Longhimin eski bir öğrencisinin yönetimindeki) bu televizyon 
ekibi, bir kişinin. belirli bir konuda kendi bakış açısını savunmaya bıra- 
kıldığı bir dizi program çekmektedir. Dolayısıyla Pasolini kendisi prog- 
ramın temasını La forma della cita (Kentin biçimi) olarak belirler. Bu 
film, bir öncekine göre (Le mura di Sana"a) bir adım öndedir: Le mura 
di Sanala"da, Kuzey Yemen in tek zenginliğini, Yemenliler tarafından 
kör bir şekilde yok edilme tehlikesiyle karşı karşıya olan muhteşem mi- 
mari zenginliği kurtarmak söz konusudur: La forma della cita"da bina- 
ların korunmasının gerçek bir sorun oluşturmadığını söylemektedir: 
aslında onları korumak çok kolaydır. Asıl zor olan, bütününü "tüm şeh- 
rin biçimini muhafaza etmektir". 


"Kentin biçimi" konsepti, sadece şehrin yapısını, mekanını dikkate 
almamakta, aynı zamanda şehrin çevresiyle olan ilişkisini de değerlen- 
dirmektedir. Örneğin, Orne kentinin "biçimi" bu şekilde görülmekte 
çünkü, bir kahverengi tepenin üstüne inşaa edilerek, gri gökyüzünden 
ayırt edilebilmektedir. 


Eski şehrin yerleştiği kayanın eteklerine, ya da kentin doğal çerçe- 
vesinin bir parçası sayılan Roma su kemerleri önüne inşa edilen mo- 
dern yapılar, kentin tüm uyumunu (harmonisi), "biçimini" yok 
etmektedir. Her zaman "korkunç" değil, ancak yine de vasat olarak de- 
ğerlendirilebilecek bu tür yapıların gerçekten de inşa edilmeleri gere- 
kiyor olabilir. Ancak bu, sit alanlarının korunması göz ardı 
edilmeksizin gerçekleşmaelidir. "Kentin biçimi ile çevredeki tabiat ara- 
sındaki doğal sınırlara saygı sorunu sürekli karşımıza çıkmakta." 


Pasolinimin bu filmde geliştirdiği bir diğer fikir, sadece sanat eser- 
lerinin, ihtişamlı binaların muhafaza altına alınması değil, Orte kentinin 
eski kapısı gibi mütevazı, anonim uygulamaların da korunmasıdır. 
"Petrarka, Dante ve bunun gibi büyük yazarların eserleri gibi, edebi- 
yattaki anonim halk şiirlerinin de aynı ilgi ile değerlendirilmesi gerek- 
mektedir." 


Aynı şekilde mimaride de, tanınmamış, sınıflandırılmamış olanı da 
korumak gerekmektedir. "Herkes bir kiliseyi, bir çan kulesini, bir köp- 
rüyü, bir tarihi kalıntıyı (sanatsal değeri ispatlanmış olması koşuluyla) 
korumak konusunda hemfikirdir. Ancak hiç kimse, halka ait (popu- 
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laire) geçmişi de korumak gerektiğinin farkında değildir." Ve işte Pa- 
solini tam da bunu savunmayı seçmiştir. 


Chia"da, eski kulesine, hala korunmuş bir doğanın ortasına kurmuş- 
tur evini. Ancak eski taşlara duyduğu aşkın ötesinde, Chia, Pasolini için 
ne ifade etmektedir? Bir korunak, bir sığmak, saklanacağı bir yer mi? 
Belki de Roma nın 19501i yıllarda Pasolinimin hala Anonim olduğu, 
tüm coşkusunun ve mücade isteğinin varlığını koruduğu zamandaki 
rolünü üstlenmektedir. 


Her şeyden önce, buraya, Chia"ya gömülmek istediğini aktarmakta- 
dır E. Siciliano. Ancak Ostie"de ölmüştür.- 1 Kasım 19754 2 Kasıma bağ- 
layan gece, boş bir arsada öldürülmüştür- "barakalar, su birikintileri, 
çöplüklerden oluşan manzara hiç değişmeyecek gibi : dışlanmışların, 
mariinallerin, yıkıntıların mekanı... Moravia, bölgeyi sanki daha önce 
görmüş gibi, ilk bakışta tanıdığını söyledi." Bu da sebepsiz değildi: Pa- 
solinimin, daha önce "Les Ragazzi ve Une vie violente adlı romanla- 
rında ve ilk filmi Accatone"de tarif ettiği yer"17 tam da burasıydı.Ve 
gördüğümüz üzere, sadece sayılan bu eserlerinde de değil. 


Son filmi Caro Diario"da, Nanni Moretti, Vespalsıyla Roma sokakla- 
rında dolaşmaktadır ve brogatelerin”” sınırlarını aşarak Pasolini"nin 
ölümünü çağrıştırdıktan sonra, turunu tam da Pasolinimin cesetinin 
bulunduğu yerde sonlandınr (aynı zamanda filmin birinci bölümünü 
de...) : gerçekten de boş bir arsadır burası, ancak olağan, sıradan, otlak- 
tan çok dağınık ot tutamlarının bulunduğu, denizin yakın olması ne- 
deniyle zeminin toprak yerine kum olduğu, döküntü ve yırtık kağıt 
parçalarının bulunduğu boş bir arsadır... 


Türkçesi: Ayşe Toy Par 


191 


Sonnotlar 

”“ Yoksul kesimin yaşadığı merkezler 

1) L"odore dellTndia Longanesi Milan, 1962, ss: 129 
2) correspondence generale, Gallimard, 1991 s: 182 
a.g.e. s:173 


a.g.e. s:166 


qəs 
520 


5) Makalede de İtalyanca (ç.n) 

6) Accatlone, H Cinematografo, Roma, FM, 1961 

7) Cocordrillo, in Naomi Greene, Pasolini, Cinema as heresy. Princeton Uni- 
versity Press, 1990, ss: 239-240 

8) Correspondances generales, op cit., s: 156 

9) a.g.e. s: 188 

10) Promenades romaines, op-cit. , p: 17 

11) Les Locuteurs in Les Ragazzi, op. cit., s:299 

12) Actes impures, suivi d"Amado mio, Gallimard, 1983, s: 51 

13) "Le cinema de poesie" in Les Ragazzi, op. cit, s: 328 


15) Les Locuteurs in Les Ragazzi, op. cit., s: 328 


) 

) 

) 
14) Mamma Roma, op-cit., s: 149 

) 
16) Ecrits Corsaires, Flammarion, 1976 s: 193 
) 


17) E. Siciliano, Pasolini, une vie, op. cit., s:27 


192 


PARANTEZ İÇİNDEKİ İNSANLAR 
Postmodern Kentte Baskı Altında Tutulan Mekan 


Elisabeth Mahoney” 


meküna dair her şey politiktir, çünkü asimetrik güç ilişkilerinin (gizli) 
aracı ve (kilik değiştirmiş) ifadesidir. 
Heith ve Pile, 1993:220 


mekünun demek ki, bir tarihi vardır... temsili bir üründür. 
Burgin, 1990:108 


Kentle ilgili konuşmak, kent alanını tanımlamak, kaçınılmaz olarak 
alansal paradigmalardan ve metaforlardan söz etmeyi gerektirir. Kenti 
sözlü ve biçimsel görme ve adlandırma yollarımızın alansal bir zemini 
vardır, fantazyalar, teoriler ve gelecek kentlere dair mimari profeksi- 
yonlar, alanı yer ve zamana konumlandırır: örneğin, Mike Feathers- 
tone, postmodernitenin kentini "yersiz alan" olarak tanımlar 
(Featherstone 1991:99), postmodern Los Angeles okumasında Edvvard 
Sofa, "zamansal değil, mekansal bir mantıkla birbirine bağlanan karşı- 
likli ilişkiler ve anlamlar coğrafyası" tanımı üzerinde durur (Soya 
1989:1). Bu yazıda, bu tür mekansal kategorilerin politikası üzerinde, 
anlatılar, metaforlar ve özellikle de kentsel alanın cinsiyet politikaları 
üzerinde duracağım. Bir metnin mekansal ve cinsel politikalar arasında 
kurduğu bağlantıların izlerini o metinde hangi biçimlerde ve nereye 
kadar arayabiliriz? Üç yakın dönem kent-filmi üzerine geliştirece- 
ğim/ yapacağım tartışmada, kentsel alanda geçen "iktidar ilişkileri"ne 


"Aberdeen Üniversitesi İngilizce bölümünde öğretim üyesi. Yazar, daha ziyade, kentsel 
mekünlarda seksüel farklılık ve kimlik sunumlarını, sinemu, fotoğraf ve edebiyatta içer- 
ilen kentsel metinlerin analizi çerçevesinde incelemiştir. 
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bakarak, mekansal konumları doğrusal, hiyerarşik, ideolofik ve anlatı 
yapılarının dışında veya ötesinde görünen geleneksel yerlerinden çı- 
kartmak üzere, metinler arasında gezineceğim. 


Postmodernitenin kentleri, mekansal kategorilerle baskın yapılar 
arasındaki bağlantıları akla getiren alanlardır: postmodern kent öteden 
beri farklılığın, parçalara ayrılmışlığın, çatışmanın, çoğulculuğun yeri 
olarak kuramlaştırılır, Sofa ve Featherson"n gösterdikleri gibi zamansal 
olarak değil, mekansal olarak temsil edilir. Feminist kültürel çalışma- 
lardaki kent sunumlarının postmodernle ilişkili olan boyutuyla da il- 
gileniyorum. Modernitedeki kentler ve cinsiyet üzerine yapılmış pek 
çok feminist çalışmadaf, modernist kimlik krizlerinin kentlilik içinde 
ve kentliliğe doğru ve kadınsı olanda konumlanması, cinsel farklılık ve 
kadınsılıkla ilgili baskın ideolofilerin oluşumunda ve yansıtılmasında 
kentlilikle ilgili söylemlerin önemi gibi temalar vardır?. Bazı kuramcı- 
ların ileri sürdüğü gibi postmodern, özel olarak kentliliğe ilişkin farklı 
deneyimle belirleniyor ise, bu durum, kuramlardaki ve kurmaca anla- 
tılardaki kentsel mekanın farklı biçimlerine yol açar mı? En önemlisi, 
bu durum, kentsel alanda haritalanmış olan geleneksel cinsel farklılık 
anlatılarına meydan okur mu veya bunlara baskı yapar mı? 


Kentlilikle ilgili postmodern teorilerin retoriği durumun böyle ol- 
duğunu söylüyor. Kentsel alanla ilgili deneyimlerimizdeki tasarlanmış 
kentlerin önemi üzerine yazarken Paul Patton, postmodern paradigma 
dönüşünü özellikle kentsel alana yerleştirir: 


"(Post)modern kentin yerleşik insanlarının artık kendi performan- 
sından ayrı bir özne olamamasıyla, benlik ve kent arasındaki sınır da 
kayganlasın.. kendisi kentlilik deneyiminin ürünü olan öznenin dene- 
yimlediği kent, kenti oluşturan işaretlerden tam olarak ayrılmadığı gibi, 
tam olarak bu işaretlerle tanımlanmayan merkezsiz öznedir..." (Patton, 
1995:117-8). 


Postmoderndeki öznellik, "kentlilik deneyinin ürünüdür", icracı, 
merkezsiz ve akışkandır, kimlik ve kentlilik arasındaki ilişkilerin sıkış- 
tırmasının (fıtık hale gelmesinin) sonucudur. Postmodern Coğrafyalar 
kitabında Edvvard Soya, postmodernitedeki kentlilik deneyimimizin ge- 
çirdiği bu dönüşümün, tarihsel olarak alana karşı zamansal, doğrusal 
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ve tarihsel olanı öne çıkartan, mevcut eleştirel kent okumalarına mey- 
dan okuduğunu söyler. Sofa, "İbul tarihsel anlatıyı alansallaştırarak" 
(Sofa, 1989:1), metinsel kimliklerin -kuramsal, eleştirel metinlerin bi- 
çimi, düzenlenişi ve vurgularının- postmodern kentsel alanların dene- 
yimini yansıtacak şekilde değişmesi/ değiştirilmesi gerektiği konu- 
sunda israrlıdır. Kendi metniyle ilgili olarak da "Burada art niyetli, ek- 
lektik, parçalı, tamamlanmamış ve sık sık birbiriyle çelişen bakış açıları 
var ama bütün bunlar LA için de geçerli..." (Sofa, 1989: 247) 


Görülen o ki, farklı bir kentlilik deneyiminin farklı teorik paradig- 
maları ve eleştirel pratikleri mevcuttur. Teorik alan, diğer alanlar gibi, 
ötekiliği, farklılığı ve eklektik olanı görünür kılabilmek üzere, çizgisel- 
liğin ve panoptik vizyon arzusunun sürükleyici baskısı altındadır. Ken- 
tlilik ve kültürel çalışmalardaki feminist eleştirilerin de tartıştığı gibi, 
postmodernizmle ilgili hem olumlu, hem de olumsuz eleştirilerde, eleş- 
tirel ve/ veya kentli alandaki çoğulluğa doğru bir eğilimden fazlasını 
gösteren her şeye karşı belirgin bir direniş vardır. Doreen Massey, gerek 
Sofa"nın gerekse Harvey"in "postmodern durumla ilgili değerlendirme- 
lerini bu açıdan eleştirir (Massey 1991). 


Massey"e göre, her iki yazar da postmodernizmi bir çekişme ve ek- 
lektizm alanı olarak ve ekonomik ve politik paradigmalardaki değişi- 
min bir sonucu olarak ele alsalar da, "ötekiliğin" hiper-geleneksel 
biçimde temsil edilişini eleştirirler. Massey, farklılık retoriğiyle, pratik 
arasındaki büyük açıklığa dikkat çeker "parantez içindeki bütün insan- 
ların -karmaşık kimlikleri olanların, koşullu olan ve çözümlenmediği 
için karmaşık olmayan evrensele uymadığı için- sürekli bağımlılığı" 
(Massey 1991:55). Soğamm Postmodern Coğrafyalar kitabına baktığı- 
mızda, bir yandan farklılık, ötekilik ve eleştirel "gettolaşma" ile ilgilen- 
mesi, öte yandan metin içinde böylesi bir "gettolaşmanın" devam etmesi 
arasındaki uyuşmazlığı görürüz. Kendi metninin kimliğinin, tanımla- 
dığı kentin aynası olduğunu söyledikten sonra, Postmodern Coğrafya- 
ların "harita" gibi biçimlendiğini ileri sürerek alansal metaforuna 
devam eder (Sofa 1989:1). Bu haritada özellikle şunlar da dışlanmaya- 
cak, bir kenara atılmayacaktır: 
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"Bu yeniden oluşturulmuş eleştirel insan coğrafyası, kapitalizmin 
(ve varolan sosyalizmin de) özel coğrafyası tarafından çevreye atılan 
ve bastırılanların -sömürülen işçiler, despotça yönetilen insanlar ve ezi- 
len kadınlar- kurtuluş mücadelesine göre ayarlanmalıdır." (Soya 
1989:74) 


Yine de metinsel alana yakından baktığımızda, farklılık retoriğinin 
ötesinde, kadınlar, kentler ve teoriler arasında geleneksel ilişkiler gö- 
rürüz: Soya"nın indeksinde "feminizme" sadece tek bir gönderme vardır, 
kadınlara ise hiç gönderme yoktur. Peki bu "ayarlanma" ile kastedilen 
nedir? Metinde "ötekilikten" söz etmek başlı başına yeterli midir? Des- 
potça yönetilen insanların durumuna bilinçli, tepkimeci bir biçimde iti- 
raz etmek radikal bir dönüşüm müdür? Açıkçası burada, bazı kentlilik 
yaşamı deneyimlerinin bulunduğu "belirli bir coğrafya" mar/inal tutul- 
muştur, kent sınırları içinde kalmak üzere yerleri değiştirilmiştir. Bu 
durum kısmen, Soya"nın kentsel manzaraya hakim olma retoriği ve pra- 
tiğiyle ilişkilidir, kitabındaki iki bölümün birbiriyle çelişen isimleri de 
bunun kanıtıdır: "Los Angeles"ta Her Şey Bir Araya Gelir" (daha çok 
ekonomik çözümleme içerir bu bölüm) ve "Los Angeles" Çözmek: Post- 
modern Bir Coğrafyaya Doğru" (bir parçalanmış bakışlar silsilesi”. Bu- 
rada kentsel alana hakimiyetin iki düzeyi vardır. İlk olarak, "parça- 
lanma" tek bir bakış açısına göredir, "bakışlar" hep aynı eleştirel konum- 
dan gelir, ikinci olarak, eleştirel bakıştaki bu parçalanmaya karşın, post- 
modern teorisyen, kenti metin olarak yapılandırabilir ve bozabilir. 
Kaotik ve ötekiliğin yeri olarak işaretlenen kente, eleştirel alan üzerin- 
den hakimiyet kurulabilir: aradaki mesafe burada bozulmaz. Los An- 
geles"n topografyasındaki alansal biçim ve sonuçları üzerinde 
yorumlar yaparken 5olfa, pek akıllıca olmayan bir şekilde kendi "metin 
olarak kent" haritalandırması ile bunun içinde var olan ötekilik ara- 
sında ironik bir benzetme kurar: 


"Bu semiyotik örtünün altında ekonomik bir düzen, zorunlu bir me- 
könsal işbölümü vardır...bu tutucu yapı-çözüme, temel sınıf ve cinsiyet 
ilişkilerinin ve çatışmalarının uyuşturucu bir depolitizasyonu eşlik 
eder. Görünenlerin bu denli parçalı olması, tuhaflıklar ve taklitlerle 
dolu olması, kapitalist, ırkçı ve ataerkil manzaranın gözden kaybolma- 
sına, havaya karışmasına yol açar." (Sofa 1989:246). 
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Son imge -depolitize olmuş, "yumuşak" postmodern manzara yanıl- 
gısi (yaşanan veya metaforik olarak kullanılan) aslında ısrarlı ve son 
derece gerçek baskıcı ideolofileri perdeler- postmodern teoriye yönel- 
tilen feminist eleştirilerin başlangıç noktası olmuştur5. Özellikle kentli- 
lik çalışmalarına yönelik olarak feministler, postmodern kentin "tuhaf 
ve taklitçi" görünümünün ardında cinsel farklılık anlatılarının saklan- 
dığını iddia ederler". Modernist ve postmodernist teorilere, kentsel ala- 
nın sunumlarına yöneltilen feminist eleştiriler, kentler üzerine gele- 
neksel biçimde teori kurma ve tahayyül etme yollarının, aslında daha 
geniş toplumsal ve siyasal söylemler tarafından hem biçimlendirildiğini 
hem de bunları yansıttığını ileri sürerler. Örneğin Feminizm ve Coğ- 
rafya kitabında Gillian Rose, alan ve cinsiyet ideolofilerini coğrafya bağ- 
lamında sorgularken, kamusal alandaki baskın söylemlerin oydaşmacı, 
geleneksel sosyo-politik oluşumlarla girift bir biçimde bağlantılı oldu- 
ğunu söyler. Rose"a göre kamusal alanın geleneksel kodlaması erildir 
(kendilikte kadınlar görünmez olarak düşünülür ve böyle kodlanır, ka- 
dınların varlığı her zaman sorunlu ve ihlal edicidir) oysa bu alandaki 
feminist mücadele, teoride ve pratikte buna karşıdır. Rose, Geceyi Geri 
Almak”“ yürüyüşlerini örnek göstererek "kamusal alan hakkında yeni 
bir iddianın" oluşturulmasının "yeni bir toplumsal biçim" gerektirdiğini 
ileri sürer (fones 1990:803"ten aktaran Rose 1993:36). Kentsel alanın ka- 
dınlara yönelik tehlike ve sınırlarıyla ilgili bu tür gösteriler ile son za- 
manlardaki feminist teoride kullanılan alansal imgeleri birlikte ele alır. 
Söylemin "kör noktalarında" ve "başka yerlerinde" kadınlar için olası 
bir "yerleştirme politikasına" yapılan vurgu, alansal kategorilerin siya- 
sallaştırılması ve cinsiyet açısından değerlendirilmesinin alışıldık bi- 
çimde -bütün felsefi ve kültürel alanlarda olduğu gibi- ideolofinin 
ötesinde, evrensel olarak okunduğunu gösterir. Sofa gibi, Rose da, ken- 
tlilik deneyimlerinin değişen doğasının, yeni eleştirel paradigmalar ge- 
rektirdiği üzerinde durur ama bu paradigmaların varolan insan ve kent 
coğrafyasında belirmesi gerektiğini söyler. Çünkü kentsel görünüm ve 
kentin kapsadığı nesneler üzerindeki hakimiyet konumundan kendili- 
ğinden vazgeçilemeyeceğini belirtir: 


"Eril coğrafyacılar hep, her şeye hakim bir yerde durmak isterler, 
şeffaf bir kent, topyekün bilgi peşindedirler... feminist coğrafyacıların 
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anlayışına göre ise çağdaş kentte, durağan-tutarlı bir bütünün parça- 
lanması değil, bu topyekün bakışa ve bu bakışın dışladıklarına karşı 
meydan okunması söz konusudur." (Rose 1993:133). 


Kentle ilgili son çalışmasında Elizabeth Grosz, alışıldık kent söylem- 
lerindeki dışlamalara teorik bir "meydan okuma" önerir. Çalışması doğ- 
rudan kentteki estetik sunumlarla ilgili olmasa da, benim bu bölümde 
yapacağım filmsel metin okumaları açısından önemli bulduğum için 
genel hatlarıyla Grosz"un yaklaşımından söz etmek istiyorum. Grosz, 
kentle ilgili yorumlardaki felsefi ve alansal temellerin izlerini bulmaya 
çalışırken, bunları özellikle cinsiyet açısından değerlendirmeye çalışır. 
Rose gibi o da, kentle ilgili düzenlemelerin, sunumların ve teorileştir- 
melerin daha geniş sosyo-politik oluşumlar tarafından biçimlendirildi- 
ğini ve bunları biçimlendirdiğini belirtir. Başka deyişle, bu kentler 
iktidar yerleşimleri ve ağları olarak okunabilir, üstelik bunlar farklı ta- 
rihsel ve kültürel matrislerde dönüşüme ve değişime uğrarlar. Grosz, 
kentin genellikle ideolofik olmayan, statik bir yer olarak okunduğunu 
ileri sürerek, her ikisi de birleşik gerçeklik sunumları olan iki geleneksel 
kent okuma paradigmasına dikkat çeker. İlk olarak Grosz, hümanist 
olarak adlandırdığı bir paradigmayı tanımlar: burada kent beden tara- 
fından önceden belirlenmiştir ve insanal gereksinimler ve yerleşim ka- 
İıplarındaki değişimlere göre gelişir: "insan öğesi egemen ve bağımsız 
bir özne olarak kabul edilir, bireysel veya kolektif olarak her türlü top- 
lumsal ve tarihsel üretimden sorumludur. Kentleri insanlar yapar" 
(Grosz 1992:245). Grosz"a göre bu kent modeli sorunludur çünkü beden 
ve kent arasında yalnızca tek yönlü bir ilişki kurar (kurmaktadır), üs- 
telik insandan söz ederken akla beden karşısında bir ayrıcalık yükler 
(yüklemektedir). İkinci model ise kent ve beden arasında eşbiçimli (izo- 
morfik) bir ilişki kurar. Bu durum örneğin "beden politikası" kavra- 
mında olduğu gibi, Devletle ilgili politik söylemlerde bedenin 
metaforlaştırılmasında açıkça görülür. Grosz bu geleneği, bedeni ve 
kenti/ kamusal alanı/ Devleti eril olarak kodladığı için falosentrik (fallik 
merkezli) olmakla eleştirir” (falosentrizmi, "fallusun baskın olması 
değil, insanı temsil etmek üzere erkeğin veya eril olanın fark ettirilme- 
den yaygın bir şekilde kullanılması" olarak tanımlar Grosz 1992:247). 
Bu gelenekler yerine Grosz, kenti okumak üzere bedenin ilişkisel su- 
numunu sarsacak yeni bir paradigma önerir: 
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"Bir arayüzey (interface) hatta belki ortak-inşa olarak tanımlanabi- 
lecek iki yönlü bir bağlantı var burada. Bense, bedenler ve onları gören 
kentler arasında megalitik total varlıklar, farklı kimlikler arasındaki iliş- 
kilerden ziyade, bağlantıları, makineleri, eğreti ve çoğu geçici alt ve 
mikro grupları biçimlendirmek üzere, özler arasındaki eşikleri geçebi- 
lecek şekilde, kısımları birleştiren, bir araya toplayan bir ilişki modeli 
öneriyorum." (Grosz 1992: 248). 


Burada kenti izlemeyle ilgili yeni teorik alanlar ve alansal metafor- 
ların pratiğe döküldüğünü görüyoruz: burada bedenler ve kent, geçiş 
halindeki ara yüzeyde, yüzen bağlantı anlarında karşılaşırlar. Hüma- 
nistik ve izomorfik beden-kent bağlantı modeli yerine, tamamen "eğ- 
reti...bağlar" koymak, kentsel manzaraya sabit bir bakış açısından 
hakimiyet kurma olanakları verir. 


Bu yeni paradigma, kent çalışmalarında varolan eleştirel pratiklere 
açıkça meydan okurken, Grosz"un cinsiyet ve alan üzerine daha sonraki 
çalışması, bence, kentsel alanın geleneksel okuma biçimlerine çok daha 
acil ve belirgin bir eleştiri getirir. Grosz, Platon ve Derridamın yazıla- 
rında, kadınsı alanlar ve kadınsılık alanları kodlamasına bir örnek ola- 
rak sunulan, muamma, sessiz ve olumsuz Öteki ama aynı zamanda eril 
ve toplumsal için "destek veya önkoşul" olan koroyu alansal bir varlık 
olarak işe katar (koro“chora: toplumsal öncesi, kadınsı, özellikle 
anaç/ maternal alan olarak tanımlar "dölyatağı gibi, bir meselenin or- 
taya çıkması için geçiş anında beslenme yeri, mekanın oluştuğu alan, 
alansız/ yersiz biçimlerin konumlanmış bir gerçekliğe geçişindeki dar- 
boğaz", Grosz 1995:50-1). Böylece, Platon ve Derrida"nın kent ve mimari 
okumalarına yakından baktığımızda ortak bir alan buluruz: mekan teo- 
rilerinin zemini olan, koronun anaç ve maddi yurdu. Grosz bu örneği, 
kentsel mekan ve alana dair alışıldık modellerin bir yandan kadınsı ve 
bedensel olanın bastırılmışlığını, bir yandan da kentsel alanın zevklerini 
ve tehlikelerini simgeleştirmek üzere kadının metaforlaştırılmasını (me- 
taforlaştırıhşmı) gösterdiğini söylemek üzere kullanır:” 


"Felsefi modelleri ve düşünce çerçeveleri kadınsılık kaynaklarına ve 
özelliklerine dayanır: erkeklerin açıklayamadıkları, adlandıramadıkları, 
bilemedikleri ve uçurum, içinde kulaç arılamaz, noksan, muammalı, 
örtülü, baştan çıkarıcı, doyumsuz, tehlikeli ve yıkıcı olarak belirttikleri, 
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kadınla ama özellikle anaç olanla, bedenle bağlantıları çözülmüş ama 
belli bir yeri ve ismi olmayana yükledikleri özelliklerdir bunlar." (Grosz 
1905:57). 


Grosz böylece koronun özel varlığını, benim de ele alacağım yakın 
dönem filmsel kent-metinlerini okumamda kullanacağım gibi, kadınsı 
olanın felsefi, temsili konumlandırılışının izini bulmak için, kadınların 
yaygın kent söylemlerinde geleneksel konumlandırmalarını tanımla- 
mada kullanır. Kadınsıhğın kentin içinde ve kent olarak bu birbiriyle 
çelişen sunumları -uçurum, noksan, örtülü, doyumsuz- alansal biçim- 
lerin nasıl yüklenebileceği, baskın mekan-zaman ilişkilerinin (açıkça 
diğer iktidar ilişkilerini de belirleyen) nasıl kesintiye uğratılabileceği 
konularında sorulara yol açar. Burada ele alacağım üç film-metnindeki 
cinsiyet ve mekan okumalarımda seçtiğim filmlerin, özellikle mekanın 
avant-garde olmayan, öykülü, "gerçekçi" film çerçevesinde, alışıldık 
alansal paradigmaya güvenebileceğimizi umduğumuz filmler olduk- 
larını söylemeliyim. Şimdi öncelikle iki film metnini okumakla işe baş- 
layabilirim: )oel Schumacherin Falling Dovvn (1992) ve lim larmusch"un 
Night on Earth (1992) filmleri çok farklı yollarla olmakla birlikte post- 
modern kenti gösteriyorlar, her ikisinde de, eklektik olma eğilimi, fark- 
lilik ve "ötekiliğin", kentsel mekan ve kadınsı figürlerin, hiper-gele- 
neksel figürlerin üstünü örterek sergilediği iddia ediliyor. Hem çağdaş 
hem de tarihsel metinlerdeki bu tür alansal biçimlendirmeleri ortaya 
çıkartmak ve örneğin Grosz"un tanımladığı alan (kadınsı) ve mekan 
(eril) zıtlığında bulduğumuz söylemlerde olduğu gibi, bunların yal- 
nızca moderniteye ait kentlere ilişkin söylemler olmadığını unutma- 
mak. Grosz"un da gösterdiği gibi bu zıt yerleştirme, bizim kent algı- 
lamamıza öylesine yerleşmiştir ki, neredeyse görülmez ve dile getiril- 
mez. Bu yüzden bu zıtlığı metinlerde ele almak, bu geleneği kesintiye 
uğratmak için ilk aşamadır. Sonra üçüncü metne, Leslie Harris"in lust 
Another Girl on the L.R.T. (1992) filmine geçeceğim. Bu filmde de çağ- 
daş bir kent temsil edilmektedir ve geleneksel öykü yapısı vardır ama 
göstereceğim gibi, cinsiyet ve kentsel alanın geleneksel paradigmasını 
altüst eder. 


Ele alacağım ilk iki metin, çağdaş postmodern kentin bir olumlu, bir 
de olumsuz temsilini sunuyor. Başka önemli farklılıklar da var arala- 
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rında, Falling Dovvn genel-geçer bir Hollyvvood filmi, Michael Doug- 
las"m star çekiciliğiyle geniş bir izleyici kitlesine sesleniyor. Film piya- 
saya çıkarken sürekli olarak "doksanların Taksi Şöför"ü" olarak 
adlandırılıyordu, bir çeşit "Ülkenin Durumu" filmlerindendi. Night On 
Earth ise iki farklı bağlamda ele alınabilir: öncelikle bir sanat filmi ama 
Alan Rudolph"un Equinox (1992) ve VVim VVendersiin Until The End of 
The V)orld"ü (1991) gibi diğer metinlerle de bağlantısı vardır. Bunların 
hepsinde, çağdaş kent yaşamındaki teknolofik ve kültürel dönüşümle- 
rin sonuçları ortaya çıkmaktadır. Üç filmde de, kentte yaşamanın ho- 
mofenliği ve eşzamanlılığı merkezi ilgi konusudur, hatta Night On 
Earth"te bu durum kutlamaya dönüşür. 


Falling Dovvn, Paul Patton"m postmodern kentsel alanı yorumlarken 
söylediği gibi, özne ve kent arasındaki kopukluğu temsil eder. Burada 
kent mutlak yabancılaşma ve parçalanmayı kodlayarak özellikle erilli- 
ğin kentte ve kent yoluyla uğradığı krize odaklanır. Hikaye iki erkek 
karakterin serüvenlerini takip eder: VVilliam Foster (Douglas) ve emek- 
liliği gelmiş olan bir polis memuru Prendergast (Robert Duvall). Her 
ikisi de "eve gitmeye" çalışırlar. Prendergast, kendisini emekli olmaya 
ve kent dışında yaşamaya zorlayan paranoyak karısına, Foster da artık 
eski karısı olan Elizabeth (Barbara Hershey) ve çocuğuyla paylaştığı 
eve dönmeye çalışır. Fosterm, filmin daha başında imkansız, nostalfik 
bir fantezi olduğu işareti verilen serüveni üstelik açıkça bir göç gibi, tu- 
haflıklara karşı bir "Sıradan Adam" figürü ile gösterilir. Daha çok Ni- 
neteen Fighty-Four (1948) filmindeki VVinston Smith gibi, ki bu filmi 
George Orvvell, The Last Man in Europe (Avrupa"daki Son Adam) ola- 
rak adlandırmak istemişti, Foster - "D-FENS" (savunma) plakasıyla- 
maalesef en uçta biri olarak, artık uzun bir süreden beri yok olan eski 
kültürel ve toplumsal düzenin son "d-fender" (savunucusu) olarak gös- 
terilir. Filmin feneriğinde de gerçek ismi yerine "D-FEN8" ismiyle yer 
alır, adeta filmin sonunda eski kimliği tamamen silinmiştir. Carol Clo- 
ver, Foster"n artık eskimiş bir evrenselliği (erillik/ erkeksilik olarak 
okunur), artık düzen tutmayan merkezi gösterir: "Batı kültürünün 
ihmal edilmiş, altı çizilmemiş bir kategorisidir, kendini tanımlama ge- 
reği duymamış olan, diğer kategorilerin kendi farklılıklarının hesapla- 
malarına karşı bir standarttır." (Clover 1993:9). Bu eskime halinin 
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belirtisi, belli bir kentsel alan yapılanmasıyla verilir: Düşmanca, şiddet 
dolu yolculuğunu temsil eder, içerir ve tetikler. Burada Los Angeles 
kabız bir yerdir, kent çürümektedir, filmin açılış sahnesi kamusal alanı 
klostrofobik, işgalci ve durağan olarak gösterir (sonsuz gibi görünen 
trafik kuyrukları, gündelik yaşamdan ayrıntılar, kaçınılmaz yakın çe- 
kimler -Garfield oyuncağı, Foster"n arabasına giren sinek, öndeki ara- 
banın "Sürücü Şikayetleriniz için 1-800-BOKYE"yi Arayın" yazan 
çıkartması- hep yabancı manzara işaretleri haline gelir). Foster"m mül- 
kiyet ve kök duygusu yoktur, kentin alanı ırksal ve cinsel "ötekiler" ta- 
rafından ele geçirilmiştir. 


Üstelik Fosterim mülksüzleştiği ve eskidiği, yürürlükten kalktığı tek 
yer kamusal alan değildir. Anlatı bu yabancılaşmaya işaret etmek için 
sürekli olarak iki alanı üstüste getirir, kentsel olan, "evin" güvenli, anaç, 
kadınsı gibi görünen alanına karşıttır. Üst üste binmenin metinde oluş- 
turucu anlatım aracı olarak kullanılması şurada özellikle çok çarpıcıdır: 
Foster, kaydırma çekimden hemen önce kamuya açık bir telefon kulü- 
besinden eski eşini arar. Filmde bu andan itibaren baş karakterin şid- 
detin içine düşüşü başlar. Bu sahnedeki gerilim, yani erkeksi şiddet, iki 
denetimsizlik düzeyiyle üretilir. Bunlardan biri: silahlı çetenin kendi- 
lerine ait bölgede daha önceden uğradıkları aşağılamanın öcünü alma 
arzusuyla (önce, arabadaki yalnız kadın zorla arabadan çıkartılmıştı) 
kalabalık caddede gündüz vakti açıkça ve rasgele ateş etmesidir. Diğeri 
ise Fosterin evden uzak durması için alınmış resmi bir karar olmasına 
karşın "eve gelmek" ve kızına hediye getirmek için ısrar etmesidir. 
Sahne aslında Foster"a uygulanan ("gerçek" ve epistemolofik) şiddeti 
göstermek üzere hazırlanmıştır. Fosterin hem kentsel hem de evcil 
alandaki yersizliği aynı anda gösterilmektedir: çete Foster caddede sı- 
kıştırdığı anda eski eşi "burası artık senin evin değil" demektedir. 


İçinde bulunduğu tüm şiddete ve uç duruma karşı, Fosterh empa- 
tiyle anlayabileceğimiz bir karakter olarak algılamamız beklenir, yaşa- 
dığı şiddet karşısında verdiği tepkileri olmasa da, uğradığı hayal 
kırıklığını anlamamız beklenir. Bu anlayışı oluşturmak üzere alansal 
üst üste bindirmeler anlatıyı oluşturmayı sürdürür. Kaydırma çekim- 
den sonra Foster, soğukkanlı bir şekilde katliamın ortasında, filmin bü- 
tününde yaptığı gibi, çaresiz bir erkeksilik gösterisini şiddet yoluyla 
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gösterip hakimiyetini öne çıkartmak üzere trafik kazasına karıştığı çe- 
tenin arabasına doğru yürür. Burada çetenin liderine "ıskaladın" der ve 
ateş ettikten sonra "gidip biraz atış dersi al pislik" diye tavsiyede bulu- 
nur. Bu sahne, kullandığı espri ile şiddet eylemini dışarıda bırakmasıyla 
önemli bir sahnedir (irrasyonelliği ve sonuçta başarısızlığı da en iyi bu- 
rada olduğu gibi kaydırma çekim anlatabilirdi). Ağır çekim, felaket mü- 
ziği ve Fosterun hala kolalı duran beyaz gömleğine zıt olarak caddenin 
bunaltıcı, kavurucu sıcaklığı, Foster" "öteki" olarak, gerçek dışı, çürü- 
müş ve çıldırmış olan bu dünyanın dışında bırakır. 


Bu durumu desteklemek üzere bu sahne, kamusal ve evcil alanların 
üst üste binmesiyle sürer. Parktaki iki sahne, Foster"n eski eşinin evin- 
deki polis sorgulamasıyla karşılıklı olarak verilir. İşte burada iki meka- 
nın bağlantısızlığı belirgin hale gelir ve metin bize Fosterun yersiz- 
liğinin temel nedenleri hakkında ipuçları vermeye başlar. Parktaki ilk 
sahnede, Foster, büyük bir kalabalık tarafından çevrilmiş bir otobüse 
binmeye çalışır, başaramaz. Kamusal alan hakkındaki izlenimlerini gö- 
rürüz: yine klostrofobik ve okunamazlık izlenimleridir bunlar, ancak 
burada güvenli ev imgesiyle zıtlık oluşturmak üzere bir adım daha atı- 
lir ve yanaklarından gözyaşları süzülen bir kız çocuğu posteri görürüz, 
resmin altında "Seni Seviyorum Babacığım" yazmaktadır. İki alanın kar- 
şılaştırılamazlığı burada açığa çıkar, Foster evine doğru yolculuğuna 
devam etmek üzere binmeye çalıştığı otobüse, kalabalık yüzünden bi- 
nemez. İkinci sahnede, artık daha karnavalesk olan kamusal alanda kal- 
maya devam eder, sokak çalgıcıları, dilenciler (biri "AİDS"ten ölüyoruz" 
yazan bir karton tutmaktadır), deliler ve düşkünler. Caddedeki bir grup 
insan kavgaya tutuşur, müzik, renkler ve sıcaklık Foster"n duyularını 
ayağa kaldırır, tam ortada da "BOŞVER / ALDIRMA" yazan bir işaret 
vardır. Bu işaret kuşkusuz ağlayan küçük kız posterinin antitezidir, 
ikinci sahnede bağlantıdan, iletişimden ve ilişkiden yoksunluk sevinçle 
olmasa da kabul edilir. 


Bu iki kamusal alan görüntüsünün üstüne, Foster"ın eski eşinin ev 
içi görüntüsü biner. Bu ev sahnesi, kadının, kocasını tehlikeli olarak 
yargılamasını sorgulamamıza neden olur, böylece Foster"n yersizliğine, 
evin domestik ve kadınsı alanı tarafından yanlış anlaşılmasının neden 
olduğunu düşündürdüğü için önemlidir. Eski eş biraz sersem (evden 
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uzak durma ölçüsünün yüz yarda mı yüz metre mi olduğundan emin 
değildir) ve nevrotiktir. Fostern uzak durmasıyla ilgili hakim kararı 
olmasına rağmen, polis memuru, Bethin kocasının ne kendisine ne de 
kızlarına hiçbir zaman zor kullanmadığını ama yine de şiddete başvu- 
rabileceğine dair güçlü endişelerinin olduğunu söylemesi üzerine, kuş- 
kulanır. Polis, kadının cevapları karşısında "Tam Olarak Değil mi?" ve 
"Öyle Düşünüyorsunuz7" gibi tepkiler verirken, filmde iki alan arasın- 
daki ilişki yer değiştirir. Aniden, "iktidarın" kamusal alanda değil (en 
azından artık değil), kadınsılaşmış, domestik alanda konumlandığını 
görmek mümkündür. Bu andan itibaren metin kendisini bir "ters tepki" 
filmi olarak ve bu özel alanda "Ülkenin Durumu "u suçlu çıkartan bir 
film olarak ortaya koyar, Foster ve onun temsil ettiği kusurlu karakter 
artık burada ihtiyaç fazlası haline gelmiştir. 


Alanın cinselleştirilmesi film boyunca sürdürülür ve yalnızca Foster 
ve eski eşiyle bağlantılı olmakla kalmaz. Foster"n annesi yalnızca özel 
alanda kalır, dışsal gerçeklikten tamamen kopuktur, oğlunun yaşamı 
hakkında neredeyse hiçbir şey bilmez ve sadece camdan yapılmış 
küçük hayvan koleksiyonundan söz ederken canlanır. Foster"ın ev alan- 
larını görmemiz (hem çocukluk hem de evlilik evleri) hayati önem taşır, 
film yine kamusal dünyadaki fazlalık olma halini ve yaşamını sürdü- 
rememesini, daha önce yaşadığı yerlere bağlar. Aynı kalıp, filmde, 
emekli olmakta olan polisi memuru Prendergastla ilgili anlatıda da yi- 
nelenir. O da, kamusal yaşamdan, kentin polisliğini yapmaktan, nev- 
rotik karısı yüzünden vazgeçmektedir. Foster"n annesi gibi polisin 
karısı da, evi yabancılaştırıcı bir alan haline getirmiştir, takıntılıdır, 
evden ayrılmaya korkmaktadır ve çocuksudur (Prendergast onu sakin- 
leştirmek için "Londra Köprüsü Kapanıyor" ninnisini söylemek zorun- 
dadır). Her iki erkek karakterin de "güvenli" olan bir tek alanları vardır 
ve o da hafızalarındadır: bir zamanlar sorgusuz-sualsiz güvenli olduk- 
ları ev içi alandır burası. Fosterin mutlu zamanlarında çekilmiş video 
görüntülerinden parçalar izleriz (gerçi belli sıkıntıların izleri bu görün- 
tülerde de vardır). Prendergastn da iki yaşında ölen kızının fotoğrafını 
görürüz. Prendergast bu yolculuktan, yeni bir kentsel alanda sağ çık- 
mayı başarır (filmin sonunda emekli olmayacaktır) domestik alanın "sa- 
hibi" olarak yeniden konumlandırır kendisini (karısı uysallaşır, 
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yumuşak başlı, evcimen bir ev kadını hale gelir ve "kapa çeneni" diye 
bağırıp, eve geldiğinde .yemeğini hazır etmesini söylediğinde hiç itiraz 
etmez). Foster hayatını bu. hale dönüştürmeyi başaramaz ve filmin her 
iki alanında da neden kötü adam haline geldiğini anlayamadan ölür: 
"Ben kötü adam mıyım? Nasıl oldu bu?" 


Üst üste bindirmeler Varmusch"un beş kentte (Los Angeles, Nevv 
York, Roma, Paris ve Helsinki) bir gecenin bir anını yakalamaya çalış- 
tığı Night on Earth filminde de önemli bir yapısal araçtır. Her kentte 
anlatı örgüsü takside kurulur, böylece hem kentsel deneyimin geçişçi 
doğası yakalanmış olur -beklenmedik karşılaşmalar ve yolculuklar- 
hem de bu filmin merkezinde yer alan, genellikle fark edilmeyen, 
önemsiz, gündelik olan şeyler ön plana çıkartılmış olur. Kendisiyle ya- 
pılan bir söyleşide )armusch bu durumu şöyle vurgular: 


"yani bir anlamda bu filmin içeriği, her an çıkartılabilecek şeylerden 
oluşuyor. Stranger than Paradise ve Dovvn By Lavv filmlerindeki be- 
ğendiğim şeyler gibi, önemli sandığımız şeylerin arasındaki anlar bun- 
lar." farmuseh 1991:9). 


Bu "her ançıkartılabilecek şeylere" dikkat çekilmesi, en azından rea- 
lizm ayrıntılarıyla ilgilenmenin işareti. Örneğin Paris sahnesindeki 
farklı kayıtlar hakkında konuşurken larmuseh "bunlar önemli, onun 
için gerçek gibi görünüyor" der. Genellikle pek gerçekçi olarak nitelen- 
dirilmeyen, filmleri basmakalıp yargıları bozup yeniden kuran bir yö- 
netmenden bunları duymak ilginç. Beş anlatıda da, ulusal, bölgesel, 
sınıfsal ve cinsel basmakalıp yargılar, kentsel görüntüyle ilgili bu keyfi 
bağlantılarda yeniden üretilip, yeniden stilize ediliyor. Kuşkusuz bu- 
rada yargılar postmodern ve oyuncu bir biçimde kullanılıyor. )armuseh 
kimliğin ironik ve gösterişçi taraflarıyla oynuyor ve bilerek bu tür yar- 
gılara karşı bir savunma güdüsü uyandırıyor. Kentsel alan, bu olumlu, 
bilinçli ve oyuncu metinde, ırksal ve cinsel farklılıklarla ilgili geleneksel 
ideolofilerin yapı-çözümü için adeta önerilen bir mekan gibidir. 


Ancak, Night on EFarth"te kentsel alanın yeniden biçimlendirildiğini 
ve kentin çekicilikleri ve iticilikleriyle ilgili bazı geleneksel söylemler- 
den kurtarıldığımızı görsek de, filmin örneğin basmakalıp cinsiyet ve 
ırk yargılarına dayanmasının, tipki Falling Dovvn"da olduğu gibi, cin- 
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siyet farklılıklarının temsili açısından oldukça geleneksel bir yerde dur- 
duğunu söylemek istiyorum. Bu geleneksellik bir kez daha, kentsel 
ideolofiler ve cinsiyete dayalı ideolofiler arasında kurulan bağlantı nok- 
talarına dayanıyor. Filmde zaman ve mekan oynamalarıyla belki anlatı 
özgürleştiriliyor ancak özellikle Nevv York ve Paris parçalarında gör- 
düğümüz gibi, kadınlar yine kentte (itaatsizce de olsa) geleneksel yer- 
lerinde tutuluyorlar. Nevv York hikayesinde Doğu Avrupadan gelen 
taksi şoförü Helmutla Brooklyn"in simgesi gibi gelen Angela (Rosie 
Perez), alıngan, hızlı konuşan ve ele-avuca sığamayan bir kadındır. Fil- 
min Paris bölümünde, Afrikalı bir şoför tarafından sürülen taksinin yol- 
cularından biri kör bir genç kadındır (Beatrice Dalle). Her iki hikayede 
de diğer karakterlerin ve durumların parodileştirmelerine karşın bu 
kadın karakterler oldukça geleneksel söyleme dair bir alanda bulunur- 
lar. Angela vahşi ve egzotik bir portre çizer ama aynı zamanda Hel- 
muta göre tıpkı Nevv York gibi muammalı ve ele geçirilemezdir , 
Helmut, Angela"yı da Brooklyn köprüsünü de, her ikisine karşı aynı 
şaşkın ve hayran yüz ifadesiyle "harikulade" olarak tanımlar. Filmdeki 
diğer karakterler (Angela"nın eniştesi Yoyo veya Helmut gibi) parodi- 
leştirilirken, )armusch isteyerek veya istemeyerek, bu kadın karakter 
çevresinde bir dizi basma kalıp yargı üretir. Postmodern duruma 
uygun stiller yeniden yaratılırken bazı basmakalıp yargıların diğerle- 
rine göre daha dirençli olduğu görülür. 


Paris bölümündeki Dalle karakteri için de aynı şey söz konusudur. 
Bu hikayenin teması son derece basittir: karakter kör olduğu halde hem 
kendi anlatısında hem de filmin bütününde diğerlerinden daha fazla 
"görür". Bu sahnede parodi, kadının körlüğüne rağmen, taksi şoförü- 
nün üzerinde kurduğu hakimiyet çerçevesinde gelişir. Kör kadın gide- 
cekleri yolu tam olarak anlatır, (şoförün) aksanını anlar ve şoförün 
kendi hayatının gülünçlüğüyle ilgili fikirlerini tamamen reddeder. Şo- 
förün kendisine dikiz aynasından baktığının farkında olduğunu da gö- 
rürüz, makyalını tazeler, sutyeninin omuz askısını düzeltir. Buradaki 
espri, şoför gözlerini başka tarafa çeviremezken kadının bunu biliyor 
olması, özellikle (kadının) görüntü olmadan sevişmenin verdiği zevk- 
leri anlatırken. Bütün bunlar, kentin dışındaki ıssız yollarda, gece yarısı, 
taksinin içinde geçer. Burada parodi unsuru olan mesafeyi kıran iki şey 
vardır ve ikisi de cinsiyetle ve kentle ilişkilidir. Birincisi, )larmusch"un 
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filmin "gerçeklik duygusu vermesiyle" ilgili yorumuna dönecek olur- 
sak, burada ironik bir şekilde gayet sorunlu bir "özel" gerçeklik durumu 
sunulmaktadır. Seyirci olarak filmi izlerken, Paris sahnesindeki tehli- 
keleri düşünürken, özellikle gece yarısı kadınların kentte karşılaşacak- 
ları gerçek kısıtlamalardan hiç söz edilmediğini düşünürken buldum 
kendimi. İkinci olarak, metnin ironik ve oyuncu yapısı, özellikle Parisfi 
temsil eden seksi, göz kamaştırıcı ve şehvet düşkünü kadının kullanıl- 
masıyla özel bir uzlaşma sağlıyor. Bu durum da kuşkusuz son derece 
alışıldık bir durum ve burada parodik olduğu söylenemez. Böyle 
olunca, başta da belirttiğim gibi, )armusch"un imgeleri, simgeleri ve 
basmakalıp yargıları parodik bir kiılıfla yeniden ürettiği yolundaki gö- 
rüşüme verilebilecek yanıtları daha da karmaşık hale getiriyor. 


Açıkçası, bu iki kadın karaktere eleştirel bir okumayla bakınca, kent- 
lerdeki kadınlar ve kadınsı cinsellikle ilgili belli-başlı baskın anlatıların 
yeniden üretildiği söylenebilir. ). Hoberman, Night on Farth le ilgili 
eleştiri yazısında Angela yı şöyle tanımlar: "Perezin kendine has kafa 
titretişi -Amerikan sinemasının en hızlı çalışan çenesinden söz ediyo- 
rum- şoförün gözünü-gönlünü açacak kadar sıcak bir egzotizm yayıyor 
(armusch"a neler yapmıştır kim bilir)" (Hoberman 1991: 8). Kadın 
oyuncu ve karakterin birleşimi zaten yeteri kadar çarpıcı ama siyah 
kadın oyuncu karakter ile "egzotizmin" birleşimi daha da ilginç hale 
geliyor: bu egzotizm, bu ötekilik, bütün erkek seyircilerin (şoförün, lar- 
musch"un ve muhtemelen eleştirmenin de "gözünü-gönlünü açacak 
kadar") açıkça seksi bulacakları ve kolayca okuyabilecekleri bir şekilde 
ortaya konmuştur”. 


Paris"teki kör kadının payına düşen söylem ise daha açık bir şekilde 
seksi, haddini bilmez ve müthiş oluşuna dairdir: "suratında dönüp 
duran gözleri, boynunun üstünde fır dönen kafası ile Dalle harikulade 
ve müthiştir" (Hoberman 1991:8). Dalle bu yazıda "Betty Bluemnun, 
kendi kendini hadım etmiş karakterin adını koyan kadın kahraman" 
olarak tanıtılır. Kentsel alanı öteki olarak damgalamak üzere larmusech 
kentte, kadın imgelerini adeta fazlalık olacak şekilde yeniden üretip ço- 
ğaltmak zorunda kalmış gibidir, bunlar daha sonra eleştirmen tarafın- 
dan metindeki ötekiliğe yakından bakmak üzere ayrıntılı olarak ele 
alınmaktadır. Hoberman filmin anlatısındaki akışkanlığı tanımlamaya 
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çalışırken, örneğin, filmdeki "sonsuz ilmiklerden" söz eder, "Rosie 
Perez, mutasyona uğrayıp Beatrice Dalle"a dönüşürken göçmen şoför- 
lerden biri diğerine karışır" (a.g.e.). )armusch"un kentinde hiç kimsenin 
güvenli, korunaklı bir yeri olmasa da (aslında bunu arzulayan veya ya- 
sını tutan da yok gibidir), kentsel alan kimseye ait olmasa da, göçmen 
kimliğine yoğunlaşma, kadınları çifte bir yersiz-yurtsuzluk içinde bı- 
rakmaktadır: kentsel alanda kadınlar müthiş, aşırı bir şekilde dil veya 
cinselliği kullanan, "mutasyonlar" olarak görünür. Kentteki kimlik kri- 
zinin kadınsılaşmış, özel alandan kaynaklandığı Falling Dovvnfda ol- 
duğu gibi, Night on EFarth"te de kentte yaşama deneyiminin eşza- 
manlılıkla, oyunlar oynanarak sunulması, kentsel alana dair alışıldık 
okumalar çerçevesinde, ırksal ve cinsel kalıplara dayanmaktadır. 


Ele alacağım üçüncü metinde, gerçekçi, öykülü çerçevede kalınarak 
da, bir metnin bu tür kalıplan kırmasının mümkün olabileceğini ve cin- 
siyetçi açıdan alana atfedilen geleneksel rollere meydan okunabilece- 
ğini ileri sürmek istiyorum. Leslie Harrisin Vust Another Girl on the 
LR.T (1992) filmi, pek çok açıdan son derece geleneksel bir anlatı: temel 
olarak gençlik bunalımı, büyüme ve aşk üzerine bir film. Chantal (Ari- 
yan A. )lohnson) filmde Brooklyn "profelerindeki" gençlerinden biri, 
doktor olmayı kafasına koymuş parlak bir öğrencidir. Hamile kalır ama 
bu gerçeği uzun bir süre idrak edemez, reddeder (erkek arkadaşının 
kürtai için aldığı borç parayı alışverişte bir arkadaşıyla çılgınca harcar). 
Sonunda bebeği doğar ve bir yıl sonra, kaldığı yerden devam etmek 
üzere okula döner ama planları yine sekteye uğrar. Açıkça, filmin en 
önemli vurgusu "tüm zorluklara göğüs germek"tir. Bazı eleştirmenler 
örneğin Chantal ve arkadaşlarının sergiledikleri pervasız materyalizmi 
olumsuz bir şey gibi ele almışlardır. Ben ise, metinle daha çok cinsiyet 
ve kent, cinsellik ve mekan ilişkisi çerçevesinde ilgileniyorum. Bu açı- 
dan bence Harris, Falling Dovvn ve Nighton Farth te dışanda bırakılan 
ve basma kalıp yargıyla sunulanlara meydan okuyan bir metin üret- 
miştir. 

larmuseh ve Sehumacherin filmleri gibi bu metin de yolculuk mo- 
tifini kullanır ancak siyah bir genç kızın kadınlaşma yolculuğudur bu. 
Kendisine hem kaçacak bir şeyler hem de bir takım değerler veren "pro- 
eler" içinde yetişmiştir: aile evinin domestik mekanı klostrofobiktir 
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ama larmusch ve Sechumacherin girmek istemedikleri bir kent içi kök- 
lülük duygusu verir. Filmin döngüsel bir anlatı örgüsü vardır, karanlık 
bir sahnede, caddede bir çöp torbasına bir adamın bir şey atmasıyla 
başlar. Bu çöpe atılan şeyin, Chantal"ın önce reddettiği, sonra da kur- 
tardığı bebeği olduğunu filmin sonunda anlanz. Dış ses Chantal"ın se- 
sidir ve hemen kentsel alana ait olma duygusuyla öyküsünü anlatmaya 
başlar: "Bizim mahallede bazı tuhaf hikayeler dönüp duruyor, işlerin 
iyice sarpa sardığı anlatılıyor ama ben size her şeyi tüm gerçeğiyle an- 
latacağım." Filmin başlangıç feneriğine eşlik eden sahneden başlayarak 
"profeler" Chantal ve kız arkadaşlarının kendilerine ait olarak gördük- 
leri kamusal alanlar içermektedir. Örneğin üç genç kadının parktaki bir 
bankta doğum kontrol önlemleri ve korunmasız seksin riskleriyle ilgili 
konuştukları bir sahne vardır. Yine açılış sahnesinde fenerikle birlikte 
Chantal mahallede hareket halindedir, bir yandan kameraya konuş- 
makta bir yandan da hareket ve müzik bir çeşit mülkiyet duygusu ver- 
mektedir. Kentsel alanlardaki kadın sunumlarında yok denecek kadar 
az kullanılan bir ifade biçimi ve görselliktir bu anlatım. Kentin görü- 
nümü, metnin başlığında işaret edilen diğer sesleri ve yaşamlan da içine 
alacak biçimde açılır. Falling Dovvnvn "Sıradan Adam" figürü yerine 
burada "kızlardan biri" vardır, apokaliptik kargaşa yerine günlük 
yaşam vurgulanır (koro "bu benim yaşamım, evet, hiç fena değil" şar- 
kısıiyla feneriğe eşlik eder). En önemlisi, )armusech"un filminde kentsel 
alanı simgelemek üzere kullanılan egzotikleştirilmiş ve/ veya erotikleş- 
tirilmiş kadın yerine burada, öyküyü ve kent içindeki yerini birinci 
elden anlatan kadın kahraman vardır ve bu kahraman, Dalle ve Perez 
gibi karakterler tarafından oynanan meşru konumunu reddeder. 


Filmde Chantal"ın okuldaki tarih dersinde geçen iki sahnede, me- 
kana dair siyaset, cinsiyet ve ırk meseleleri çarpıcı bir şekilde açığa çı- 
kartılır. İlkinde Chantal, tarih derslerini Avrupa-merkezci olmakla 
eleştirir, sınıftaki siyah kentli öğrencilerin kendi tarihleri hakkında yok 
denecek kadar az şey bildiklerini söyleyerek "yaşamak için kendi tari- 
himizi bilmeliyiz" der. Başka kültürlerin tarihini öğrenmek yerine, 
Amerikan yaşamındaki, özellikle günümüz kent yaşamındaki eşitsiz- 
liklerin kaynağı olan toplumsal ve siyasal koşullan öğreten dersler ve- 
rilmesini ister. İkinci sahnede iktidar yapılarına dikkat çekecek biçimde, 
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pedagofik mekan yer değiştirmiştir: Chantal öğretmenin masasında 
oturur ve sınıftaki tek beyaz olan öğretmen, öğrencilerinin arasında 
oturmaktadır. Chantal alternatif bir tarih dersi vermektedir, aslında çiz- 
gisel, zamansal tarih dersi yerine, daha çok bir coğrafya dersidir. Alan 
kategorileri üzerinde durmak üzere haritalar kullanır. Geleneksel ola- 
rak dünyadaki bazı yerlerin haritalardan silindiğini, bazı yerlerin de, 
örneğin Kuzey Amerika ve Avrupa"nın kapsadığı alanların abartıldığını 
anlatır. Öğretmen bu söylediklerine karşı çıkınca Chantal, Afrikalı- 
Amerikan bir akademisyen kadının adını verir ve bu akademisyenin 
isterlerse sınıfa gelip bunları anlatmaya gönüllü olduğunu söyler, öğ- 
retmen bozulur, öğrencilerse coşkuyla Chantal" alkışlar. Bu sahnelerde 
Chantal, mekönların her zaman siyasal olduğunu, ideolofik, cinsiyetçi, 
baskıcı, bütünlükten yoksun, hiyerarşik ama en önemlisi yeniden ıslah 
edilebilir bir biçimde oluştuğunu belirtir. Chantal"ın film boyunca "pro- 
ielerin" kentsel alanlarıyla ilişkisi, kamusal ve özel alanlarda daha 
büyük iktidar ve mülkiyet alanı meseleleri üzerinde çalışmasına imkan 
verir. En önemlisi de, kentte ve metinde kapladığı yer marfinal veya 
sessiz bir yer değildir. Kentli seyircinin kendisine karşı "öteki" olarak 
tanımlayacağı biri değil, kent içindeki kendini gösterme tarzıyla Chan- 
tal, kamusal alanın ve eril yaşamın uygun gördüğü üzere, geleneksel 
kültürdeki kadınların öteki olarak, metafor olarak, zemin olarak ko- 
numlandırılmasına doğrudan bir meydan okuma önerir. 


Aynı yıl gösterime çıkan, günümüz postmodern Amerikan kentiyle 
ilgilenen bu üç filmle ilgili değerlendirmelerimde, (daha çok dolaylı 
olarak) sunulan mekan oluşumlarını cinsiyet ilişkileri ağına odaklan- 
dım. Falling Dovvn/da da, Night on Farth te de, metni çerçeveleyen es- 
tetik ve siyasal tasarılardaki belirtilen farklılıklara karşın, bu ağın aynı, 
geleneksel sunumu temel alınır. Leslie Harris" filminin radikal olarak 
bu geleneklere meydan okuduğunu ileri sürerken, kadınların kentsel 
alanı farklı şekilde yaşadıkları ya da kadın yönetmenlerin örneğin ken- 
tin farklı görünümlerini sunmayı tercih edebileceklerini özel olarak 
vurgulamak gibi bir niyetim yok. Kadın ve mekön arasında özel bir 
ilişki biçimi olduğunu ileri sürmek, kendimizi Elizabeth Grosz tarafın- 
dan tanımlandığı gibi, kadınların hiçbir zaman sosyal ve kültürel bir 
yer iddia edemeyeceklerini iddia eder bir biçimde, felsefi iki uçlu zıt- 
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liklara hapsetmek olur. Ancak, daha önce mariinalleştirilen ve "öteki" 
olarak damgalanan kent yaşamlarını kaydetmenin, kentsel mekənla il- 
gili geleneksel söylemlere açıkça veya üstü örtülü olarak meydan oku- 
yabileceğini iddia ediyorum. Örneğin, Mathieu Kassovitz"in La Haine 
(1995) filmi, Parisin, kentin çevresindeki yerleşim alanlarına oturtul- 
muş olan "ötekilere" karşı sertlikle korunan metropoliten merkezini 
gösterir. Burada kentsel alan için her zaman rekabet edilir, her zaman 
bir çatışma alanıdır kent, mekanın şiddet ve direniş yoluyla merkez ta- 
rafından onaylanması açığa çıkartılır. Hem La Haine, hem de lust Anot- 
her Girl on the L.R.T, postmodern zamanlarda kentin alanının yeniden 
ıslah edilebileceğini, yeniden tasavvur edilebileceğini gösterir. Benim 
de Falling Dovvn ve Night on Earth okumalarımda, Amerikan sinema- 
sında bu olanağın yer alması gerektiğini savunduğum gibi, Donatella 
Mazzoleni değişen kent yaşamımıza denk gelen "yeni bir tasavvur/im- 
gelem" üretmek için bu olanağın keşfedilmesi gerektiğini vurgular: 


"Bu noktada, farklı bir acil duruma...en radikal kriz olasılığının var 
olduğu yerlerde kolektif yaşamı karşılamanın kaçınılmazlığına dikkat 
çekmeliyiz. Eğer post-metropoliten durumlarımızda, ben ve dünya ara- 
sındaki eğilimin köklerini sarsacak yeni bir tasavvur geliştirerek yaşa- 
mayı öğrenemezsek, dışarıdan gelen yıkım (hatta depremler bile) 
içeriden gelen yıkımlar kadar zararlı olamaz." (Mazzoleni 1990: 91) 


Türkçesi: Nurçay Türkoğlu 
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Sonnotlar 

1) Bkn. Pollock (1988), VVilson (1991) ve VVolff (1985, 1994). 

2) Pudith VValkovvitz"in on dokuzuncu yüzyıl sonu Londra siyla ilgili City 
of Dreadful Delight (1992), Partice Petro"nun VVeimar Almanyalsındaki kadın- 
lik sunumları ve kentsel dekadansla ilgili çalışması (1989), ve Constance Bali- 
desin 1907 öncesi Amerikan sinemasında "gündelik yaşam" film 
metinlerindeki kadınsı bedenin cinselleştirilmesiyle ilgili çalışması (1993), bun- 
lara örnek verilebilir. 

3) Bkn. Örneğin, Morris (1988), Nicholson (1990) ve Finn (1993). 

4) Bkn. Mahoney (1994). 

5) Burada Grosz"un görüşlerini özetliyorum. Bkn. Grosz 1992: 244-9. 

6)Kentliliğin kadın aracılığıyla metaforlaştırılmasını en açık örneklerden 
biri, Harold Nicholson"un Avrupa kentleri arasındaki farklılıkları tanımladığı 
çalışmasıdır. Bu tanımlama, Grosz"un altını çizdiği kadınlık figürünü temsil 
eder: "Londra, siyah danteller ve elmaslar içinde yaşlı bir kadındır, kendi sır- 
larını gurürla saklar ve siz de ona utanılacak sırlarınızı açıklayamazsınız. Paris 
orta yaşlı bir kadındır, ancak tekrarlamayı arzu ettiğiniz sırlarınızı ona açabi- 
lirsiniz. Berlin ise süveterli, yüzünde pudra olmayan bir genç kızdır, cebinde 
Hölderlin, Atlanta gibi basenleri, sindirilmemiş eğitimi, herkese açık gibi 
duran yüreğiyle... Berlin, arsenik etkisi yapar, bütün sinirleriniz ayağa kalktı- 
ğında ise sıcak süt gibi yumuşaklığıyla karşınıza çıkar, sonunda, bir buçuk 
saat sonra mışıl mişil uykuya dalabilirsiniz" (Nicholson"dan aktaran Petro 
1989: 40). 

7) Bu oyuncu, postmodern metindeki egzotikleştirilmiş ırksal "ötekilik" 
okuması, üst-anlatılara (metanarratives).yalnızca birincil metindeki değil, 
bakma ve okuma biçimlerindeki mariinalleştirmelere ve meşrulaştırmalara da 
devam etme konusunda bizi uyarır. Hoberman"n Angela karakteriyle ilgili 
yorumu bana Baudrillardın Amerika kitabındaki kentsel cemaatlerle ilgili söy- 
lediklerini hatırlattı. Bu metinde postmoderniteyle belki de en çok bir arada 
anılan düşünür, Nevv York sokaklarında gördüğü beyaz olmayan kadınların 
"ötekiliğini" tanımlamaya çalışır. "Nevv York"taki Siyah ve Porto Rikoflu ka- 
dınların güzelliği, bir çok ırkın bir arada kalabalık olarak görülmesinin yarat- 
tığı cinsel uyarmanın ötesinde, denebilir ki, siyahlık, siyah ırkın 
pigmentasyonu, sonradan yerini yapay makyala bırakan ve soluk yüzlerde 
maalesef olmayan, seksi değil, yüce ve hayvani görünen doğal bir makyai gibi 
olduğunu söylemek gerek (Baudrillard 1988: 15-16). "yüce ve hayvani" ve "ka- 
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labalık tarafından yaratılan cinsel uyarılma" sözcüklerinin kullanımına bakar- 
sak, Baudrillard"n metni -ve kente bakışı-kesinlikle geleneksel iki uçlu zıtlık- 
lara ve modernitenin kentlerini anlatan flöneurlük izlenimleri çerçevesinde 
kalmaktadır. Hakimiyet ve mesafe konumları sorgulanmamaktadır. 
Çevirenin notu: Geceyi Geri Almak”Take Back the Night adı verilen gece 
yürüyüşleri ilk kez 1877"de İngiltere"de başlayan ve bugün dünyanın pek çok 
yerinde örgütlenerek yaygınlaşmış olan bir kadın hareketidir. Kentlerde özel- 
likle geceleri dolaşmakla ilgili şiddet, tecavüz ve her türlü korku verici du- 
rumu protesto etmek üzere, önceleri yalnızca kadınların katıldığı bu gece 
yürüyüşlerine daha sonra erkekler ve çocuklar da dahil edilmiştir. 
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ÇOCUK KAHRAMANLARIN OMUZLARINA YÜKLENEN 
KENT ÖYKÜLERİ 


Serpil Kırel” 


Bu çalışmada, özellikle Üçüncü dünya ülkelerinden seçilen örnek- 
lerle, kentli çocuk kahramanların filmlerde nasıl temsil edildiğinin yo- 
rumlanması amaçlanmaktadır. Bu amaca uygun olarak film öyküsünün 
merkezindeki çocuk kahramanlar ile yaşadıkları kent arasındaki ilişki 
değerlendirilecektir. Filmlerin konularının geçtiği kentlerin nasıl temsil 
edildiğini anlayabilmek de çalışmanın bir başka yönünü oluşturmak- 
tadır. Bu amaçla, Aydın Sayman ve Ümit Cin Güvenin birlikte yönettiği 
Sir Çocukları-(2002), ve VValter Salleslin Merkez İstasyonu-Central Sta- 
tion (1998) adlı filmleri ve Tran Anh Hung.un Bisikletçi/Cyclo-(1994) 
adlı çalışması seçilmiştir. Sırasıyla, İstanbul, Rio de lanerio ve Ho Chi 
Minh filmlerdeki görünümleri üzerinden incelenecektir. 


"Sır Çocukları"nın İstanbul"u: Sır/İstanbul 
Sır Çocukları, İstanbulda yaşayan sokak çocuklarının yaşamını ele 
alan ve "sokaklarda kaybolan çocukların anısına" adanan bir yapımdır. 


” Marmara Üniversitesi iletişim Fakültesi"nde öğretim üyesi. 1999 yılında "Bir Sine- 
masal Tür olarak Güldürü ve 1990 sonrası Türk Sinemasında Güldürünün İncelen- 
mesi" adlı teziyle doktora derecesi aldı. "Türk sineması", "Sinemada Türler" ve 
"Senaryo Yazarlığı ve Sinema" konulu dersler veriyor. 
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Filmde, üvey babasının dayağından kurtulmak için İstanbula kaçan 
Cemillin, İstanbulda kendisi gibi evden kaçan çocuklardan oluşan bir 
gruba dahil olmasını ve bilmediği bu dünyada yaşadığı deneyimler an- 
latılır. Cemil, çocukluğundan beri bu sokaklarda büyüyen Velitin hi- 
mayesi de kurtaramayacaktır. İstanbula sığman Cemilin amacı, 
annesini ve kendisini üvey babasının zulmünden kurtarıp ve İstan- 
bulida yaşamakktır. İstanbul, onların kurtuluşunun kentidir. Cemil, bu 
kentte Velitin onu koruyup kollamasıyla baba şefkatini ve annesinin 
kente gelişiyle anne şefkatini kısa bir süre için tekrar bulur. Ancak, fil- 
min sonunda evinden kaçıp İstanbula gelen bir başka çocuğu Haydar- 
paşa"da gördüğümüzde anlarız ki, bu öyküler yaşanmaya devam 
edecektir. Kent, sahipsiz çocukları öğütecektir. 


Sır Çocukları"nda İstanbul, insanlarından bağımsız varlığını sürdü- 
ren bir kent havasmdadır. İstanbul, filmin sadece birkaç yerinde genel 
planlarla ele alman manzaralarla uzaktan resmedilmiştir. Genel plan- 
larla, kentin gece ve gündüz görüntüleri verilir. Ancak, bu betimlemeler 
bize İstanbul hakkında çok ayrıntılı bilgi vermemektedir. Film, iç 
mekan dışında çoğunlukla dış mekanlarda, -ki bu Beyoğlu sokakları, 
izbe köşeler, mahalle araları, surlardır- geçer. İstanbul, varlığıyla öy- 
küde nedensellik bağı açısından önemli yer tutsa da, kahramanlarla 
kent arasında ki ilişki çeşitli yorumlara açık bir ilişkidir. İstanbul, öy- 
küdeki sahipsiz sokak çocuklarının sığındığı bir açık sığınaktır. Fakat 
kent onları görmezden, tanımazdan gelmektedir. İstanbul, sessiz bir 
tanık gibi olacakları bir kenardan izler gibidir, mağrur, ağırbaşlı ve 
umursamaz. 


Sır Çocukları"nda İstanbul kent olarak neredeyse "romantik" bir var 
oluştadır. Filmin, iyimser, pozitif tonu İstanbullun sunumunda da etkili 
olmuştur. Filmin öyküsü, sokak çocukları ile kentliler arasında kurulan 
dramatik çatışmaya dayandırılmaz. Nedenleri çok belirgin bir biçimde 
verilmemekle birlikte sokakta yaşamayı seçmek zorunda kalan çocuk- 
lar arasındaki gündelik kavgalar ve anlaşmazlıklar filmde ağırlıklı yer 
tutar. Kentli olmayan, kente sadece sığınan bu çocukların kentle bir alış- 
verişleri de yoktur. 


Sır Çocukları"nda "sahipsizlik" sadece bir aileye sahip olamamak 
gibi sığ bir anlamda anlatılmaktadır (Genco, 2003, s. 17). Burada ince- 
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leyeceğimiz diğer filmlerin anlatısında çocuk kahramanların düşleri de 
betimlenmiştir. Kente sığman sahipsiz çocukların gördüğü düşler ko- 
runmasızlıklarının da birer göstergesidir. Bu açıdan da çocukların gör- 
düğü düşlere değinmek gerekmektedir. Filmde, iki çocuğun gördüğü 
düş yer alır. Birincisi, Cemil (Halil İbrahim Aras) iin İstanbula ilk geldiği 
gece gördüğü düştür. Bu sahnede, Cemil bir çok Türk filminde kulla- 
nılan bir mekan olan Haydarpaşa GarıTın kapısında görülür. Parlayan 
ışıklarıyla garin karşısında duran maket tren, onu çağıran bir oyuncak 
tren gibidir ve İstanbul gibi bir büyük kente ilk defa gelen bir çocuğun 
kendisini saklaması için ideal bir mekaündır. Cemil, yeni geldiği İstan- 
bul"da oyuncağa benzettiği trende uyuya kalır. Rüyasında, yola çıkar- 
ken yanında getirdiği oyuncak palyaçosu onunla konuşur. Filmde yer 
alan diğer düş sahnesi ise, futbolcu olmayı hayal eden ayakkabı boya- 
cısı İlyasim kendisini Şifo Mehmetle birlikte top oynarken gördüğü çim 
sahadaki sahnedir. Şifo Mehmet, İlyasın oyununu beğenir ve yıldızlar 
takımında top oynaması için ona kartvizitini verir. 


Kente ait tipik/ sembolik mekanların kullanımı, kentin sunumuna 
dair ipuçları içerdiği için önemlidir. Bu anlamda tren garları "Sır Ço- 
cuklarıda ve Merkez İstasyonu nda önemli bir kentsel mekan olarak 
kullanılmıştır. Türk sinemasının özellikle köyden kente göçün ele alın- 
dığı altmışlı ve yetmişli yıllardaki örneklerinde, Haydarpaşa Garının 
Anadolu"nun İstanbulla -taşı toprağı altın İstanbulla- açılan kapısı/ sem- 
bolü olarak, yoğun bir biçimde kullanıldığı görülmektedir. Filmlerde, 
kahramanların kente ilk kez gelişlerini ve ruh durumların vurgulamak 
amacıyla Haydarpaşa Garı sayısız kereler kullanılan klasik bir kentsel 
ve sinemasal mekandır. Haydarpaşa Garı, Cemil için İstanbulda ilk kez 
sığındığı yerdir. Cemil, bu büyük kentte, oyuncak görünümlü lokomo- 
tifi kendini kötülüklerden koruyacak bir mekan olarak görmüş ve seç- 
miştir. Filmin Haydarpaşa Garı"nda geçen diğer sahnelerinde İstanbula 
gelen iki kişi daha görülür. Biri, İstanbulla kan davası için gelen Reşo 
(Mehmet Ali Alabora), diğeri de birlikte olduğu adamı sırtından bıçak- 
layıp, Adanafdan oğlunu bulmaya İstanbulla gelen Cemillin annesi Mü- 
nevver (Nur Sürer) dir. Her ikisi de, Haydarpaşa Garında yer alan bu 
treni fark etmezler. Yani, aynı mekanı Cemilin gördüğü gibi görmezler. 
Reşo"nun kente bakışı hüzünlüdür ve çaresizlikle doludur. Cemillin an- 
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nesi Münevverin kente bakışı ise belirsiz ve anlaşılmazdır. Onun işle- 
diği cinayetten kaçışı ve kente çocuğunu bulmak için gelişi genel çe- 
kimlerle geçiştirilmiştir. 


Sokak çocukları bu filmde yoğun olarak kamusal alanlarda görül- 
mektedir. Onları, harabelerde, İstiklal Caddesinde, Beyoğluun farklı 
sokaklarında, kenti "dışarıdan" seyrederken (Boğaz Köprüsü, Saray- 
burnu, surlar vb.), görürüz. Kentin her kamusal mekanının "sahi- 
bi"ymiş gibi görünen çocukların başı bir özel mülkiyete, kapıları açık 
olan bir süpermarkete girmeleriyle derde girer. Kentin sakinleriyle ka- 
musal alanları neredeyse sorunsuz paylaşmaktadırlar. Filmin bir sah- 
nesinde Velit ve arkadaşı bir Fransız filmi olan Ameliemin afişlerine 
bakar, sinemaya girmek ister ancak içeri alınmazlar. "Sinema, İstan- 
bul/da karşılaşılan güçlüklere karşı bir çare gibi" (Öztürk, 2002, s.333) 
görünse de çare olamayacaktır. Sokak çocukları kentin kimi kamusal 
alanlarını kullanabilseler de örneğin sinemaya giremeyeceklerdir. Ame- 
lie, kentlilere kısa bir süre için bile olsa yaşadıkları acımasız dünyadan 
uzaklaştırabilecek güçte iyimser bir yapımdır. Ama, sokak çocukları 
yaşadıkları gerçek dünyadan uzaklaşamazlar / uzaklaşmamalıdırlar. İs- 
tanbulluların yaşadığı kent ile sokak çocuklarının yaşadığı kent birbi- 
rinden çok farklıdır. 


Rio De yenerio"nun Çocukları: Merkez İstasyonu/Centarl Do Bra- 
sil 

VValter Salleslin yönettiği Merkez İstasyonu / Central do Brasil adlı 
filmin ana karakterleri Vosue (Vinicius de Oliveira) ve Dora (Fernanda 
Montenegro)"dır. Salles, filmi bir önceki belgesel filmi "Yaşam Başka 
Yerde/ Scorro Nobre-Life Somevvhere Else"i çekerken yapmaya karar 
verir. Film, bir heykeltraş ile yarı-cahil bir idam mahkümu kadını an- 
latır. Salles, ayrıca filmin ana temasını oluşturan noktanın bir önceki 
proyede olduğu gibi, iletişim eksikliği ve kopukluğu olduğunu vurgu- 
lamaktadır (vvvvvv.guardian.film.co. uk). VValter Salles, Rio De lane- 
rio"yu daha önce de çekmiş olduğu belgesellerde de işler. Yönetmenin 
belgeci yaklaşımını filmde zaman zaman hissetmek olasıdır. Gerçek 
mekanlarda çekilen filmde, Salles"dan öğrendiğimize göre çekimler sı- 
rasında çevrede bulunan insanlar kendi istekleriyle filme dahil edilmiş- 
lerdir(vvvvvv.indievvire.com). Filmin özellikle istasyonda çekilen 
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bölümlerindeki gerçekçi anlatımına bu portreler önemli katkılarda bu- 
lunmaktadırlar. 

İncelediğimiz diğer filmlerden farklı olarak bir yol filmi olan Merkez 
İstasyonunda vurgulanan ana düşünce, iletişimsizliğin ortadan kalka- 
bileceği ve mucizelerin gerçekleşebileceğidir. Film, çağdaş Brezilya"yı 
sorunlarıyla birlikte ele almaktadır. Okuma yazma oranının düşüklüğü, 
işsizlik, diğerlerini umursamama, şehirde şiddetin kanıksandığı, kala- 
balık, yoksul bir Brezilya, Rio de lanerio ve kırsal alanlardaki yaşamla 
birlikte tasvir edilmektedir. 


İstasyonun, öykünün dramatik kurgusu içindeki yoğunluğu göz 
önüne alındığında adının Merkez İstasyonu olması rastlantısal değildir. 
Rio de lanerio"nun kalbinin Copacabana sahili değil, Central do Brasil- 
Merkez İstasyonu olduğu da iddia edilebilir. Her gün yüz binlerce in- 
sanın gelip geçtiği bu istasyon, tüm ana tren hatlarının ve Rio 
metrosunun da kesişme noktasıdır. İstasyon, ayakkabı boyayan çocuk- 
larla ve okuma yazma bilmeyenlere yardım eden mektup yazıcılanyla 
dikkat çekici bir kentsel mekandiır. Filmin çocuk oyuncusu da yönet- 
menle böyle bir yerde ayakkabı boyacılığı yaparken tanışır. Daha önce 
hiç sinemaya gitmemiş olan bu küçük ayakkabı boyacısı Brezilya sine- 
masının rönesansı sayılacak olan bu filmde oynar (vvvvvv.guardian. 
film.co.uk). 


Merkez İstasyonu, filmin ilk 37 dakikasında (tamamı 106 dakika) 
varlığını ve ağırlığını hissettiren bir mekan olarak karşımızdadır. Giriş 
sahnelerinde istasyon, kalabalığın vurgulandığı yakın plan görüntü- 
lerle anlatılır. Seyyar satıcılar, bilet gişeleri, İncil okuyucular, işe gitmek 
için sağa sola koşturanlar, fotoğrafçılar, hırsızlar, yiyecek satıcıları, bü- 
feler, küçük bir ibadet yeri, mektup yazıcıları ile yaşayan ve neredeyse 
mikro düzeyde Brezilya"yı temsil eden bir meköndir burası. Banliyö 
trenleri, her gün banliyölerden merkeze yüz binlerce insanı taşımakta- 
dır. İstasyon, filmin kahramanları losue ve Dora için yalnızlıklarını ya- 
şadıkları ve paylaşmayı öğrendikleri kilit noktadır ve )osue ve Doramın 
Rio"dan ayrılmalarına neden olan tüm önemli olaylar burada meydana 
gelir. Dramatik kuruluş açısından istasyon önemli bir işleve sahiptir. 
Örneğin, losue ile annesi istasyonda bulunan mektup yazıcısı Dora"ya 
losue"in uzaktaki tanımadığı babasına mektup yazdırmak için gelirler, 
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anne buradan ayrıldıktan hemen sonra karşıdan karşıya geçerken kaza 
geçirir ve ölür, yalnız kalan /osue, şehirde saklanacak yer olarak burayı 
seçer, onu organ mafyasına satmayı planlayan adamla burada karşıla- 
şır, hırsızlar bu istasyonda yakalanır ve öldürülür, losue, Dora"nın pe- 
şinden banliyölerden birinde yer alan evine gitmeye bu istasyonda 
karar verir. Salles"m gerçek bir olaydan esinlenerek kurguladığı filmin 
bir sahnesinde, istasyonun içinde bulunan seyyar satıcılardan bir vvalk- 
man çalıp kaçan genç bir çocuk, daha istasyonu terk edemeden iki polis 
tarafından yakalanır ve raylar üzerinde vurularak öldürülür. 


Rio de lanerio"yu seyirci olarak biz bu istasyon aracılığıyla tanırız. 
losue, Rio"dan babasını aramak için ayrılana kadar da kentle ilgili bil- 
gimiz bu mekandan seçilen görüntülerle sınırlıdır. Tren banliyölere 
doğru hareket ederken istasyondan görülen birkaç yüksek bina dışında 
kentle ilgili fazla bir görüntü verilmez bize. Rio adeta bu istasyona hap- 
solmuştur. Yönetmen Salles, bize Rio ile ilgili başka ipucu vermemeyi 
seçer. Dora ve losue şehri terk ettiklerinde uçsuz bucaksız kırsal alanlar, 
dağlar, benzin istasyonları, hacıların ziyaret ettiği köyler gösterilir. Bu 
kez karşımızda insansız güzel manzaralar ve dindar, çaresiz ve Tan- 
rıdan çok şey medet uman köylüler vardır. Yol boyunca, dini motiflerin 
Brezilya toplumundaki önemini vurgulayan karşılaşmalar yaşanır. 


Kentte birbirlerine tutunmak zorunda kalan iki insan olarak losue 
ve Dora büyük kent yaşamının oradan oraya savurduğu bireyler olarak 
karşımızdadır. Dora"nın )losue ile karşılaşması ondaki değişimi başlatır. 
Rio"dan ayrılarak kırsala doğru yaptıkları yolculuk her iki kahraman 
üzerinde değişim etkisi yaratır. İstasyondan ve istasyondaki işinden 
uzaklaşan Dora, yaşamını geçirdiği Rio"da daha önce yaptığı yanlışları 
görme ve düzeltme kararı alır. Dora, kırsalda kendini tanır, kendine 
yaklaşır. Kentin yabancılaştırıcı etkisinden sıyrılır ve filmin sonunda 
Rio"dan başka bir yere yerleşmek ister. losue, büyük kentten uzaklaş- 
tıkça yalnızlığını avutacak ve ulaşmak istediği aile ortamına kavuşa- 
caktır. İki kahraman üzerinde de büyük kentten ayrılmanın olumlu 
etkileri olur. Dora, hayatına çeki düzen vermeye, geçmişiyle barışmaya 
ve yaşama yeniden bağlanmaya karar verir. 


Merkez İstasyonu, bir amaç uğruna kent yaşamından uzaklaşmak 
zorunda kalan iki kahraman eşliğinde kent-kır çatışmasını ortaya 
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koyar. İstasyon, mekan olarak mikro anlamda Brezilya"ya gönderme- 
lerle doludur. Çocuk kahraman olarak değerlendirildiğinde )osue, in- 
celenen diğer filmlerde olduğu gibi büyük kentte yalnız kalan kalan bir 
çocuk olarak öyküyü sırtında taşır. Onun omuzlarındaki öykü saye- 
sinde, Rio"ya, metropol yaşamına, yabancılaşmaya, hayat kavgasına ve 
kırsal hayata ayna tutulur. 


Bisikletçi/Cyclo-( 1994): 

Pedal Çevirenlerin Kenti Ho Chı Mınh 

Vietnam"ın Ho Chi Minh kentinde geçen Bisikletçi/ Cyclo"nun yö- 
netmeni Tran Anh Hung tur. Film, ergenliğe yeni adım atmış "Bisik- 
letçi"nin ailesini bir arada tutma, kullandığı bisiklet taksi ile bu kentte 
ayakta kalma savaşımını anlatır. 


Eski adı Hanoi olan ve adını Vietnam Demokratik Komünist Parti- 
sinin kurucusu ve lideri olan Ho Chi Minhden almış olan bu kent, Vi- 
etnam"ın kalbi, en büyük şehirlerinden biri, kültürel ve ekonomik 
başkentidir (vvvvvv.time.com). Ayrıca, Ho Chi Minhre ait tipik özellikler 
arasında, trafik kargaşası, sokaklardaki seyyar satıcılar, bisiklet taksiler 
ve kentin çevresindeki yerleşim birimlerinin çokluğu sayılmaktadır 
(vvvvvv.lonelyplanet.com). Ho Chi Minh, filmdeki babanın oğluna söy- 
lediği gibi, "durmaksızın pedal çevirenlerin", her büyük kentte olduğu 
gibi, suçun ve yabancılaşmanın da şehridir. Kahramanımız olan bisik- 
letçinin, büyük hanımdan (ki şehrin büyük mafyalarından biridir) ki- 
raladığı bisiklet taksiyi çaldırınca hayatı değişir. Bu olaydan önce, 
devletin verdiği kredi desteği ile kendisine bir bisiklet taksi almak ni- 
yetindedir. O bisiklet sahibi olursa, ablası fuhuş yapmak zorunda kal- 
mayacak, büyük babası lastik tamirciliğini bırakacak, küçük kız kardeşi 
geceleri ayakkabı boyacılığı yapmayacaktır. Film, öyküsünü, kent de 
acımasız yaşam zorluklarını onun omuzlarına yüklemiştir. 


Filmde, kent dramatik yapıya hizmet eder ve bunu sağlamlaştırır bi- 
çimde kullanılmıştır. İncelenen diğer filmlerde olduğu gibi "görünmez" 
bir kent değildir. Neredeyse her sahnede görünen, duyulan/ ve varlı- 
ğını hissettiren bir kent olarak sinemasallaştırılmıştır. Bisikletçide 
kentte olanlar ile karakterlerin yaşantılarında olanlar koşut gelişmek- 
tedir. Kent, dramatik olarak dg, görsel olarak da ihmal edilmemektedir. 
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Kentteki/ dışarıdaki yaşam öykü karakterlerinin yaşamından soyut de- 
ğildir. Terör, şiddet, kan, kavga, polisler, kalabalık, vs. ile hep birlikte 
kentteki kahramanların yaşamında da yer almaktadır. Bisikletçinin 
kenti, Ho Chi Minh, acımasızdır. Ho Chi Minhiin ara sokakları, ana 
meydanları, toplu konutları, arka mahalleleri, vs. bu kentte bunlar ya- 
şanır dedirtecek denli inandırıcı bir tonlamayla ve göndermelerle ele 
alınmıştır. Kentteki, yani dışarıdaki hayatın, neredeyse her sahnede 
vurgulanacak denli karakterlerin yaşamıyla iç içe geçirilerek ele alın- 
ması, filmin şiirsel gerçekçi tonuna önemli bir katkı sağlamıştır. Ho Chi 
Minh açık pencerelerden sürekli görülen ve duyulan ve kendini hisset- 
tiren bir kent olarak betimlenmektedir. Bisikletçide anlatılan öyküyü 
kentten, kentide öyküden söküp atmak olası değildir. 


Kahramanların iç dünyalarını, sakinlik ve sessizlik özlemlerini vur- 
gulayan az sayıdaki sahnede kahramanlar kentten uzaklaştıklarında 
çocuksulaşmakta, neşelenmekte ve başka birileri haline gelmektedirler. 
Kentin temsil ettiği acımasız, rekabetçi ve yeni kimlikleri gerektiren ya- 
şamı, kırda yerini sükunete bırakmaktadır. Kırkent çatışması olarak yo- 
rumlanabilecek, hayatın şiirsel ve yabancılaşmamış yanının kaybe- 
dilmesi olarak görülebilecek bir sahnede anlamlı sözleriyle dipten gelen 
bir şarkı, gece kentte yaşayan çocuk işçilerin görüntüleri üzerine an- 
lamlı bir biçimde bindirilir. Lokantaların yakınlarında ayakkabı boya- 
yan kızlı, erkekli küçük çocukların görüntüleri üzerine bindirilen şarkı 
sözü şöyledir, 


"güneş yok oluyor, hava buz gibi, ürpererek ve korkarak köyden geçiyorum, 
çocukluğum seni hatırlıyorum, senin hoş siluetini hatırlıyorum, bana dik dik 
baktın, işıklar saçan yumuşacık güneşin senin fildişi yanaklarında, dalgalanan 
saçlarında battığını hatırlıyorumV. 


Bu şarkı, çocukluğun masumiyetinin kayboluşuna bir ağıttır sanki. 
Filmde, çocuklar gerçekleşmeyeceğine inansalar da, alaycı bir deyişle, 
"barış, sağlık ve herkes gibi normal bir yaşam" dileklerini tekrarlarlar 
birbirlerine. 


Bisikletçi"de dikkat çeken bir başka nokta filmin kahramanının evi 
ile olan ilişkisidir. Film kahramanları evlerine sığındıklarında, özel ha- 
yatlarında da kenti, şiddeti ve mafyayı dışarıda bırakamazlar. Silah ses- 
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leri, siren sesleri, şehrin gürültüsü iç mekanlarda kendini daima hisset- 
tirmektedir. Filmde, kent, askeri arabalarla taşınan helikopterlere rast- 
lanan sokakları, mezbeleleri, arka sokakları, barları, açık sokak 
lokantaları, asfaltlarında bisiklet taksilerin, motorsikletlerin gezdiği, 
domuz yılı şenliklerinin yapıldığı ana yolları, camlı yüksek binaları, si- 
teleri, yıkık, virane yerleri, bahçeleri, tenis kortları, yüzme havuzları ile 
betimlenmiştir. Filmin birkaç yerinde kentin dokusunu oluşturan ve 
sanki birbirleriyle ilişkisi yokmuş, başka bir dünyaya aitmiş gibi duran 
mekönlar uzun planlarla ve kaydırmalarla birlikte betimlenmişlerdir, 
aynı kentte yaşanan farklı yaşamların altını çizmek amacıyla. 


Kentin küçük çocukları, ayakkabı boyarken, benzin satarken, biraz 
daha ergenliğe yakın yaşlarındaki çocuklan ve yeni gençleri ise, uyuş- 
turucu kuryeliği yaparken, mafyanın elinde kullanılırken, bisiklet taksi 
sürerken ya da fuhuş yaparken gösterilmektedirler. Çocuklar film 
içinde birçok sahnede yer alırlar. Filmin şefkat ve şiddet arasında gidip 
gelen anlatımında çocuğun kullanımı dikkat çekicidir. Filmin açılışı, 
kahramanımız bisikletçinin yüzü ve kullandığı bisiklet taksinin yakın 
plan görüntüsüyle başlarken, filmin sonunda, kentin en çok görünen 
hali son fenerik öncesidir. Burada damlar üzerinde bir çocuğun şehre 
baktığını görürüz. Onun gözleriymiş gibi ele alınan uzun planlarla şeh- 
rin birçok farklı bölgesi gözlerimizin önüne serilir, konserve kutusu 
gibi renksiz ve ruhsuz toplu konut siteleri, ana caddeler, meskenler, iş 
yerleri, ağaçlıklı yerler, havuzlu siteler vs. her şey bir arada görülür. Bu 
görüntülerin ardından gelen müzikle beraber kentli, temiz giyimli, ai- 
lesi olan küçük çocukların mandolin çaldıkları müzik dersi sınıfına 
geçme yapılır. Çocuklar, dışarıda olup bitenlerden habersizdirler, ko- 
ruma altındadırlar ve gerçek bir çocuk gibidirler. Onlar, kentin zorlu 
hayatının dışındadırlar. 


Filmde, şiddet kahramanların özel hayatlarında yoğun olarak yaşa- 
nırken, dışarıda, sokaklarda ise kentle ilgili başka bir deneyime şahit 
olunur. Bisikletçimin müşterisini taşırken yanından geçtiği tanklar ve 
askeri araçlar birkaç sahnede günlük yaşamın hiç yadırganmayan par- 
çaları olarak görülür. Bir başka sahnede, kentin meydanlarından bi- 
rinde askeri araçların taşıdığı askeri helikopter yere büyük bir 
gürültüyle devrilir. Etrafında koşturan bisikletliler, seyyar satıcılar var- 
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dır. Bu "sıradan" olay açık camlardan görülürken, aynı sahne içinde iki 
karakter, abla ve onu pazarlayan şair "aşk" üzerine konuşmaktadırlar. 
Aynı anda, ana kahramanımız Bisikletçi de başka bir binadan olayın 
olduğu meydana bakmaktadır. Bu sahneler, bu kenti hiç bilmeyenler 
için, daha önce kente ait bir imgelemi olmayanlar için ipuçları taşıyan 
ayrıntılardır. Çok üzerinde durulmamakla birlikte, askeri araçlar ve 
kentteki durumları gösterilmeden de edilmemişlerdir. Bir başka sah- 
nede, kızıl yıldızlı bir askeri helikopterin gölgesinde ışıklarla oluştu- 
rulmuş bir gece kulübünde bir kadın şarkıcı geçmiş güzel zamanlara 
ait nostaliik ve romantik bir şarkı söylemektedir. Kentin eski adı olan 
Hanol, filmin bir sahnesinde geçmişe özlem duyan bir şarkıyla dile ge- 
tirilir, "küçük kız kardeşim Hanoi, bana tek kalan sensin, orkide kokusu, bana 
tek kalan sensin Alstonya çiçeği, terkedilmiş sokaklarda yumuşak omuzlu bir 


kadını bekleyen fısıldayan yağmur, bana tek kalan sensin kış ağacı....". 


Ho Chi Minh, şiddetin, militarizmin, şefkatin ve romantizmin bir 
araya girdiği garip bir bileşim olarak resmedilmiştir. 


Bir kent olarak Ho Chi Minhin ezici varlığından kurtulmak film bo- 
yunca olası değildir. Yönetmen bu duyguyu neredeyse her sahnede 
kargaşa içindeki sokakları ve bisiklet taksileri, kalabalıkları, elektrik ve 
telefon tellerini göstererek verir. İç mekanların kullanıldığı sahnelerde 
ise, camlar daima açıktır ve şehir gürültüsüyle, efektlerle kahramanla- 
rın özel hayatlarında daima kendini hissettirecek denli "yaşamak"tadır. 
Görüntü olarak varolmadığı hallerde Ho Chi Minh, seslerle var edilen 
bir şehir olarak karşımızdadır. Silah sesleriyle, bisiklet zilleriyle, trafik 
sesiyle, siren sesleriyle, seslerle de yaratılan bir şehir olarak varlığını 
sürdürmektedir. 


Dramatik Payda 

Çocuk kahramanlar, incelenen filmlerde hem öykünün, hem de ken- 
tin tam merkezine yerleştirilmişlerdir. Kahramanlar, kentte günlük ya- 
şama ait gerçekliklerin temsilinde (her filmin kendi tonuna göre 
değişen oranlarda) kullanılmışlardır. İncelenen filmlerde daha önce 
vurgulandığı gibi, Hollyvvood filmlerinin tersine, çocuk kahramanlar, 
yaşanan toplumsal gerçeklik öyküleştirilirken bakışlarına ihtiyaç du- 
yulan ve içinde yer aldıkları toplumun yaşanan sorunlarını, öyküyü 
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sırtlarında taşıyan büyümüş/ büyümek zorunda kalmış çocuklar olarak 
tasarlanmışlardır. Öykü merkezine yerleştirilen çocuk kahraman, ken- 
dine özgü bakışı ile yaşanan sosyal gerçekliğin temsilinde önemli bir 
işlev yüklenmiştir. 


İncelenen filmlerde kentler, filmin yönetmenlerinin ele alış ve kul- 
lanış biçimlerine ve filmin gerçekçi tonuna uygun bir biçimde değişen 
oranlarda öyküyle bağdaşık bir biçimde kullanılmışlardır. Sır Çocukları, 
öyküsünü çocuk kahramanları üzerine kurmasına ve kentin acımasız- 
lığını vurgulayabilecek dramatik olanaklara sahip olmasına rağmen 
bunu kullanmamış ve öyküsünü hayalperest bir biçimde ele almıştır. 
Bu öykü içinde İstanbul, kimi klasikleşmiş mekanlarıyla, örneğin Hay- 
darpaşa Garı, ayrıntılı bir biçimde ele alınmıştır. İstanbul, öykünün hem 
merkezinde hem uzağında yer almıştır. Kent, sokak çocuklarının var- 
lığına uygun biçimde hem gözümüzün önünde, hem de, görmek iste- 
mediğimizde, çok uzağımızdadır. Kentlerin sinemasallaştırılmasında 
öykünün kuruluşu önemli olduğu kadar bu kuruluşun olanak verdiği 
ölçüde yönetmenin öyküsünü anlatma tarzı ve seçimleri de önemlidir. 


Merkez İstasyonu”nun yönetmeni VValter Salles, Rio de lanerio kentini 
görünmez bir biçimde ele almayı tercih etmiştir. Filmin her sahnesinde 
Brezilya"ın zorlu yaşamı dile getirilmiştir. Merkez İstasyonu, ülkenin 
büyük kent yaşamındaki zorluklarının mikro evreniyken, kahraman- 
ların çıktıkları yolda kirsal kesim de çeşitli portrelerle gözler önüne se- 
rilmiştir. Rio görüntüleri filmin çok az yerinde banliyö yaşamıyla ve 
orta sınıfın yaşadığı zorlukları vurgular bir biçimde kalabalık ve kar- 
gaşa ile ele alınmıştır. 


Bisikletçi filminde ele alınan Ho Chi Minh ise, zaman zaman kahra- 
manların geçmişi özlemle andıkları, şefkat ve şiddetin yan yana yaşa- 
dığı garip bir bileşimdir. Kentin bisiklet taksicilerinden biri olan 
Bisikletçi, kentin acımasız kurallarından hiçbir yerde kaçamaz. Kent, 
neredeyse her sahnede görünür ve hissedilir kılınmıştır. Efektler, mü- 
zikler ve görüntüler bu adı bile olmayan bisikletçilerin, "pedal çeviren- 
lerin" kentini tekrar tekrar var etmeye hizmet eder. 


İncelenen filmlerin dramatik anlamda bir ortak noktası, öykülerin- 
deki çocuk kahramanların ailesiz oluşları ya da aileyi arayışlarını işle- 
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miş olmalarıdır. Kentler, onların ailelerini aradıkları ya da bundan çok- 
tan vazgeçtikleri bilmeceler olarak karşımızdadır. Çocuklar kente sı- 
ğınmak zorunda kalırlar, yalnızdırlar ve kimsesizdirler. Merkez İstas- 
yonu”ndaki )osue, babasının izini bulmaya çalışırken annesini kay- 
beder. Annesinin ölümünün ardından nerede olduğu belli olmayan ba- 
banın aranması filmi bir yol filmine dönüştürür. losue, bu yüzden 
kendisine hiç de iyi ev sahipliği yapmayan bir kaos kent, acımasız bir 
büyük kent olan Rio"dan ayrılır. Bisikletçi” nin ana kahramanı da, ergen- 
liğe adım attığı yıllarda anne ve babasından arta kalan ailenin koruyu- 
cusu olmak zorunda kalır. Sır Çocukları"nda ise, üvey babasının 
zorbalıklarından kaçan Cemil, İstanbulda annesi ile kuracağı yeni bir 
hayatı düşler. Oysa, bu kent de diğerleri gibi cömert ve koruyucu de- 
ğildir. Cemil, annesini de bir kan davası sonucu burada kaybedecek ve 
yapayalnız kalacaktır. 
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ADANA/ÇUKUROVA BEREKETİNDE SİNEMA VE EDEBİYAT 


Tahir Abacı" 


1950/li yıllardan başlayarak, Türkiyeli edebiyatın ve sinemanın yü- 
reğinin Çukurovayya doğru seğirmeye başladığı görülür. Gerçekçi ede- 
biyatın iki doruğu, Orhan Kemal ve Yaşar Kemal/in, sonraları da 
sinemadaki bir öncünün, Yılmaz Güneyin ora topraklarında boy sür- 
müş olmaları ve önemli eserlerinin o toprakların insanına odaklanmış 
olması, bu konudaki en önemli etken. Kuşkusuz bu bir öznel etken, teo- 
rik olarak bu anlatıcılar başka bir yöreden de olabilirlerdi. Ancak, sa- 
natçıların yaşadıkları coğrafyanın tarihi ve toplumsal şartları da 
kişiliklerinin ve eserlerinin oluşumunda en önemli belirleyenlerden biri. 
Sözgelimi aynı yıllarda, edebiyatımızda daha çok kırsal kesimi anlatan, 


” İstanbul Ümiversitesi"nde Gazetecilik Enstitüsü"nü ve Hukuk Fakültesi"ni bitirdi, 
iktisat Fakültesi"nde Siyaset Bilimi dalında "Türk Şürinde Siyasallaşma" teziyle yük- 
sek lisans yaptı. Papiris, Yeni Dergi, Birikim, Yazko Edebiyat, Varlık, Sanat Olayı, 
Adam Sanat, Defter, Kuram, Milliyet Sanat gibi dergilerde şür, hiküye, eleştiri ve in- 
celemeleri yayımlandı. Odaları Utandıran Dağlar (şiir, 1976), Gelin Ömrümüz 
(hikaye, 1976), Basit Şeyler (şür, 1980), Ağır Akan Su (roman, 1990), Sıcak Hayat 
(şifr, 1994) Aynada Bir Yüz (roman, 1998), ikinci Adım (roman, 1999), Bir Zamanlar 
Anadolu"da (deneme, 1999), Sevda-i (şiir, 2002), Adı Senfoni Kalsın (roman, 2004) 
adlı eserlerin yazarıdır. 
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"köycü" akımın ivme kazandığını görüyoruz. Köy kökenli yazarların 
feodal yapıyla, geri kalmışlıkla, eğitimsizlikle, kötü şartlarla ilgili be- 
timlemeleri öne çıkardıklarını, ana planda Kemalizme yakın durduk- 
larını, öğretmeni ve aydınları idealize ettiklerini görüyoruz. İçinden 
çıkıp geldikleri yörelerin şartları düşünülürse, köycü yazarların böyle 
bir yaklaşım içinde olmaları görece doğal bir durumdu. 


Orhan Kemal ve Yaşar Kemal/n, söz konusu yazarlarla aynı dönem 
içinde ürün vermelerine rağmen farklı bir yönseme içinde olmalarında, 
boy sürdükleri topraklar üzerindeki üretim ilişkilerinin daha farklı olu- 
şunun büyük önemi vardı. Çünkü Çukurova yöresi, Marmara çevre- 
sinden sonra kapitalizmin en erken yurtlandığı, sanayi ile ve hızlı 
şehirleşme ile en erken tanışmış, dahası tarımsal üretimin bile sanayiye 
şartlanmış olduğu bir yöreydi. Orhan Kemal ve Yaşar Kemal/in Çuku- 
rova odaklı romanlarında toprak mülkiyetindeki gelişmeler, tarım ara- 
zilerinin "zor"a dayalı yöntemlerle belirli ellerde toplanma süreci, bağlı 
olarak köylülerin yoksullaşması, şehirlere akması ana temalardan biri- 
sidir. Adı geçen sanatçıların, yörede en acımasız biçimiyle işleyen bir 
kapitalizmin çelişkileri içinde biçimlendiklerini söylemek yanlış olmaz. 
Dolayısıyla, bu iki sanatçının "dünya görüşü" bağlamında, köycü yazar- 
lara oranla daha net bir "duruş" içinde oldukları söylenmelidir. Orhan 
Kemal ve Yaşar Kemal"de dikkati çeken en önemli özelliklerden biri, 
gerek kırsal kesimi, gerek şehri birbirini tamamlayan bir bütünlük için- 
de kavrayabilmiş olmaları. Nitekim, bu iki büyük anlatıcıdan nice sonra 
sinemada ortaya çıkan bir başka büyük anlatıcı, Yılmaz Güney, aynı 
bütünselliğin içinde eserini kurmaya girişecektir. Oysa, aynı yıllarda, 
büyük toprak mülkiyetinin geçerli olduğu başka yörelerde, kırsalda 
farklı, şehirde farklı üretim ilişkileri egemen olduğu için bu geçiş bir 
bütünsellik görünümü vermez, daha kesin çizgili bir tablo ortaya koyar. 


Sanat ve Şehir 

Özellikle Batı Anadolu"daki antik şehirlere gidenler, hemen hemen 
tümünde bir tiyatro kalıntısıyla karşılaşırlar. Aslında tiyatro yapılarını 
kuranlar Anadolunun en eski kavimleri değildir. Tiyatro, Anadolu"ya 
Hellenler ve Romalılar döneminde, yani dışardan gelenler eliyle gir- 
miştir. Tiyatro yapısı, o devirde bir şehrin gelişmişlik (bugünkü dille 
söylersek, genel anlamda modernlik) ölçütü sayılmaktaydı, başka de- 
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yişle tiyatrosu olmayan şehir, tam şehir olarak kabul edilmiyordu. Bu 
tiyatrolarda, ilk aşamada sergilenen oyunlar da, belki oyuncular da sa- 
dece dışardan gelmekteydi. Ancak, zaman içinde ilişkinin tek yanlı kal- 
madığı, sahnelenen eserlerin yöre halkı üzerinde esinlenmeler 
doğurduğu, gündelik hayatta "mimesis" düzeyinde yinelendiği, giderek 
tiyatro sanatına üretici yönelişleri artırdığı kestirilebilir. 


Adana, gelişkin üretim ilişkilerine bağlı olarak gösterdiği şehirleşme 
düzeyiyle iç içe olarak tiyatro ve sinemayla da erken buluşmuş şehir- 
lerden biri. Çukurova bölgesinde geleneksel köylü tiyatrosunun da en 
tipik örnekleri derlenmiştir. Tiyatro ve sinema, "Adanalı denilen tipin 
evriminde de hayli etkin olmuştur. Özellikle genç erkek kitlesi, sinema 
ve tiyatrodan kimlik ve kişilik öğeleri devşirerek, geleneksel "Külhan- 
beyi"ni pekiştirdi. Hemen eklemek gerek, Türk argosuna en önemli kat- 
kılardan birini yapan yörelerin başında da Adana gelir. Köy kökenli 
"şive"nin aksine, farklı alt kültürlerin sürtünmesinden ve deyim alışve- 
rişinden doğan "argo" şehirli bir olgudur. "Külhanbeyi"ni "efe" "kızan" 
"yaren" "dadaş" "gakgoş" gibi diğer "şehirli kabadayı erkek" modellerin- 
den ayıran en önemli özellik ise, sonuncuların anonim ve çoğul kişilik- 
ler olmalarına karşılık, ilkinin daha bireysel, daha kendine mahsus 
olmasıdır. Bunu da, yine Çukurovafda kapitalizmin erken yurtlanmış 
olmasına ve "birey"in erken ortaya çıkmış olmasına bağlamak yanlış 
olmaz. Kuşkusuz bu süreç, "külhanbeyi"mi çarkın içinde işçileşmeye ya 
da lümpenleşmeye götüren bir süreçtir aynı zamanda. Bu tip, Orhan 
Kemal/in, Yaşar Kemal"in roman ve hikəyelerinden geçerek, Yılmaz Gü- 
ney de soy bir temsilcisini bulur. Özellikle Orhan Kemalin hikaye ve 
romanlarında kadınlı erkekli "küçük insan" sinemayla ilişkisine dair, 
sinemanın onların dünyasını nasıl etkilediğine, nasıl özlemler doğur- 
duğuna dair gözlemlere de sıklıkla rastlanır. 


Sinemadaki Küçük İnsan 

Orhan Kemallin hayat serüveni de, yazı serüveni de, Adanafda ve 
şehir merkezli olarak başlar. Cezaevinde yattığı yıllarda Nazım Hikmet 
ile tanışması, önceden yapılmış tercihler doğrultusunda ona ivme ka- 
zandıran bir olay olacaktır. Adananın 1940/h ve 1950 yıllardaki top- 
lumsal dönüşümünü onun hikaye ve romanlarında bire bir izlemek 
mümkün. 
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Bakış açısı çoğunlukla "emekçiere, bazen de "düş(ürül)müş kadın”- 
lara, lümpenlere, daha seyrek olarak da köylülere yönelir. Orhan 
Kemal, 19501i yıllarda Adanafdan gelip İstanbula yerleşmiş, yalnız 
kalem gücüyle geçinmeyi denemektedir. Kendisini ister istemez sine- 
manın da yakınlarında bulur, filmcilere "profe"ler önerir. Ancak, sinema 
sektörü, onun toplumsal/ siyasal içeriği ve sanatsal düzeyi olan profe- 
lerine ilgi göstermez, sadece duygusal sömürü temelinde ilerleyen 
kendi çizgisine uygun senaryolar yazmasını ister. Orhan Kemal, kendi 
deyişiyle "kendisini sevmediği bir işte çalışan bir memur" sayarak üç 
yüze yakın senaryo yazar. Hatta senaryo tekniği üzerine bir kitap bile 
yazar. 


Orhan Kemal, İstanbulla yerleştikten sonra da Çukurovafyı anlatan 
ürünler vermiş, hatta "Bereketli Topraklar Üzerinde" "Kanlı Topraklar" 
"Vukuat Var" "Hanımın Çiftliği" gibi önemli Çukurova romanlarını İs- 
tanbul"da yazmıştır. Ancak, yine aynı yıllar içinde, yaşadığı şehrin de 
eserlerine girmeye başladığını görüyoruz. Bu hikaye ve romanlar, onun 
genel çizgisi içinde farklılık oluşturmazlar, çünkü yazarın bakış açısı, 
odağına aldığı kişilikler değişmez, yine emeğinin gücüyle ayakta duran 
kesimleri anlatmayı sürdürür. Senaryolarında ve ilk filme aktarılan 
eserlerinde mekanın Çukurova değil İstanbul olması doğaldır, çünkü 
o yılların sineması, kendisine mekan olarak İstanbul"u seçmiştir. Hem 
film sanayii oradadır, hem de ağırlıklı olarak orada geçen konular işle- 
nir. Gerçi zaman zaman konusu Anadolu"da geçen filmler de yapılır, 
bu yöreler arasında Adana da öne çıkar, ama gözde mekan henüz İs- 
tanbul"dur. Edebiyatı saran kırsal kesimi anlatmak eğilimi de, o yıllarda 
henüz sinemanın kapısını çalmamıştır. 


Orhan Kemal"in senaryoları ve eserlerinden bu dönemde yapılan 
uyarlamalar, onun küçük insanlara, emekçilere, kenar mahalleye yö- 
nelik şiirsel gerçekçiliğinden de izler taşırlar ancak dramatik öğeye ağır- 
lik verdikleri için yazarın o benzersiz "humour"unu çoğu kez tam olarak 
yakalayamazlar. Sözgelimi, Orhan Kemal romanlarına özel bir ilgisi 
olan Nefat Saydam"n çektiği El Kızı, Vukuat Var, Sokaklardan Bir Kız vb. 
gibi filmler, Atıf Yılmaz m yönettiği Suçlu, Lütfü Akad"n yönettiği Üç 
Tekerlekli Bisiklet, Memduh Ünfün yönettiği Avare Mustafa ve Devlet Kuşu 
daha çok bu kalıp içinde düşünülmesi gereken çalışmalar. Sinemanın 
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Orhan Kemall/i kavraması için, 1970/i yılları, yani ne yazık ki yazarın 
ölümünden sonraki yılları beklemek gerekmiştir. 


Melodramdan Yaşayan Sahnelere 

Dökümlerini çıkartmanın bile hayli zor olduğu bu tür senaryo - film 
hikayesi emeklerini bir yana bırakıp, yazarın "Çukurova" eksenli ro- 
manlarıyla sinema ilişkisine bakacak olduğumuzda, akla ilk gelen ör- 
neklerden biri Erden Kıral"n 1979 tarihli, Bereketli Topraklar Üzerinde 
adlı filmi oluyor. Kıral, yakın çekim teknikleriyle bir yandan tipik 
Orhan Kemal mekanlarına (fabrikalar, tarlalar, işçi barınma yerleri) ve 
tipik Orhan Kemal insanlarına kamerayı odaklayarak neredeyse belge- 
sel tadında görüntüler çekiyor, öte yandan doğalcılığa ve melodrama 
sapmadan iyimser bir aşkınlıkla dinamik bir sinema dili geliştiriyor, 
böylece yazarın dünyasıyla etkili bir buluşma gerçekleştiriyordu. 


Balkanlardan göçüp Çukurovayya yerleşmiş ve bir fabrikaya bekçi 
olarak girmiş bir insanın aşırı görevseverliğinin dramatik sonuçlarını 
anlatan "Murtaza" Tomanı, edebiyatımızda "tip" odaklı romanların en 
dikkate değer örneklerinden biri olmuştu. Yazar ilk kez 1952"de yayın- 
ladığı romanı, 1969"da genişleterek yeniden yazmıştı. Roman iki kez 
filme çekildi. 1965"deki çekimi Tunç Başaran yönetmişti. Roman, 1983" 
de Ali Özgentürk tarafından Bekçi adıyla yeniden filme çekildi. Bu film- 
lere Orhan Kemal in "trafik" ile "komik"i dengeleyebilmedeki başarısı- 
nın tam olarak yansıdığı söylenemez, ancak yazarın dünyasını getiren 
ilginç denemeler oldular. 


"Vukuat Var" ve "Hanımım Çiftliği" romanları, Orhan Kemalin Çu- 
kurova / Adana eksenli romanları arasında önem taşır. Yazar, bu ro- 
manlarda yörede 1940 ve 50i yıllardaki değişimi ve bu değişimin 
değişik toplumsal tabakalardan insanlar üzerindeki etkilerini anlatır. 
İki eser, 19901arın sonlarında Ünal Küpeli tarafından "Hanımın Çiftliği" 
adıyla bir televizyon dizisi olarak çekildi. Küpeli, daha önce yaptığı 
bazı edebiyat uyarlamalarından ötürü eleştiriler almıştı. Ancak bu dizi, 
metinden sapmadan, abartısız ve doğala yakın duran bir anlatımla çe- 
kildiğinde Orhan Kemal gerçekçiliğinin ve "humour"un bir filmi nasıl 
izlenir kılacağını örnekleyen, bir televizyon dizisi olmanın ötesine 
geçen, izleyicide "yaşayan sahneler" bırakan bir çalışma olmuştu. 
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Sinemada Çukurova Destanı 

Yaşar Kemal de sinemayla erken ilişkiler kurar. Ancak, Orhan 
Kemal gibi yoğun senaryo yazımıyla değil, daha çok konu / eser veren 
olarak sürece katılır, sınırlı sayıda senaryo da yazar. Onun da asıl 
önemli filmlerinin sinemaya aktarılması için 1970/li yılları beklemek ge- 
rekmiştir. Yaşar Kemal"in sinema serüveninin durakları şöyle: "Beyaz 
Mendil" (Lütfi Ömer Akad, 1955. "Kara Çalı" (S. Ayanoğlu, 1956), "Namus 
Düşmanı" (Ziya Metin, 1957), "Alageyik" (Atıf Yılmaz, 1959) "Karacaoğ- 
lan"ın Kara Sevdası" (Atif Yılmaz, 1959), "Bu Vatanın Çocukları" (Atif Yıl- 
maz, 1959) "Muradın Türküsü" (Atıf Yılmaz, 1965) "Ölüm Tarlası" (Atıf 
Yılmaz, 1966) "Lirfa-İstanbul" (Nuri Ergün, 1968) "Ağrıdağı Efsanesi" 
(Memduh Ün, 1975) "Bebek" (Güneş Karabuda, 1975) (İsveç Televizyonu 
için çekildi) "Kanal" (Erden Kıral, 1978) "Yılanı Öldürseler" (Türkan 
Şoray, 1982) "İnce Memed" (Peter Üstinov, 1984) "Yer Demir Gök Bakır" 
(Zülfü Livaneli, 1987). "Menekşe Koyu" (Barbro Karabuda, 1991.) 

Daha önceki bir yazımda Yaşar Kemallin anlatısı için şöyle yazmış- 
tım: "Yaşar Kemallin romanlarını da üç öbekte toplamak mümkün: Çu- 
kurova romanları, İstanbul romanları ve destanlar. Bütün romanların 
ortak özelliği, organik bir bütün olarak insan ile doğanın içice verilme- 
sidir. Önce doğayı, sonra insanı anlatmaz, onda insan doğanın bir par- 
çası, kültür ise doğa bilincidir. Özellikle Çukurovalyı anlatan 
romanlarında ilginç bir perspektif kullanır Yaşar Kemal. Sanki aynı 
anda üç ayrı kamerayla çekim yapıyor gibidir. Birinci bakış yukardan 
bütün Çukurovayı gözler. Bölgenin bütün dağları, düzlükleri, akarsu- 
ları, yağmurları, hortumları, rüzgarları bir roman kişisi değeri verilerek 
ve kuşbakışı anlatılır. İkinci bakış, aksine mikro bir bakıştır, küçük bir 
alanı gözler ve oranın bitkisini, börtüsünü, böceğini sayıp döker. 
Üçüncü bakış insanlar arasına karışmış ve onları dinleyen bir de kulak 
edinmiştir. Romanlar, bir bütün oluşturan bu üç bakış arasındaki son- 
suz gelgitler üstüne kuruludur. Doğa tam bir Dyonisos coşkusu yaratır 
Yaşar Kemal/de, ama insanla adımlayarak, yüzlerce sayfa yazdırır." 
("Romanın Kemallleri", Radikal İki, 15.2.1998) 


Yaşar Kemal anlatısının bir "sinema-gözune sahip olması, filmcilerin 
de dikkatinden kaçmamıştır. Yaşar Kemal uyarlamalarının bir kaçı İs- 
tanbul"u mekan olarak seçerken, çoğu Anadoluya yönelmiştir. Bunların 
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da önemli bir bölümü Çukurovalda geçer. Kestirmek zor değil, "İnce 
Memed" romanı çıktığı günden itibaren sinemacıların ilgi alanına girer. 
Yılmaz Güney, "İnce Memed, on sekiz kere filme çekildi, on yedisinde 
ben oynadım" diyecektir. Yazar bu konuda titizlenip kimseye imza ver- 
mediği için, bu on sekiz filmin de "korsan" olduğunu eklemeye gerek 
var mı? İnce Memed, ancak 1984e, Peter Ustinov tarafından, telifi 
ödenmiş olarak Yugoslavya"da filme çekilebildi. Ancak film, romanın 
alışıldık epik dokusundan ve haliyle yerlilik"ten rrak, Türkiyeli seyirci 
için düş kırıklığı yaratan bir çalışma olmuştu. 


Yazarın "Teneke" adlı uzun hikayesinde anlatılan olay temel alınarak 
Erden Kıral tarafından çekilen “Kanal”, yönetmenin ilk film denemesi 
olmasına rağmen, ilgi toplamıştı. Adananın bir ilçesinde, büyük toprak 
sahipleri tarafından çeltik için salınan suyun köylerde yol açtığı kırım- 
ları ve buna direnen bir kaymakamın yaşanmış hikayesini anlatıyordu. 
Yazardan izin alınmadan çekilen, bu nedenle dava konusu da olan 
filme, eserde olmayan kimi dramatik öğeler de eklenmişti. Çekimdeki 
kimi kolaycılıklar göz önüne alınmazsa, Kıral"n yalın, aydınlık ve "op- 
timist" yaklaşımının Yaşar Kemal anlatısıyla buluşması, ortaya ilginç 
bir film çıkarmıştı. Yaşar Kemal/in yazarlık sürecinde en önemli eser- 
lerinden biri olan "Dağın Öte Yüzü" üçlemesi de (Ortadirek, Yer Demir 
Gök Bakır, Ölmez Otu) bir başka yönetmenin, daha önce müzik ve ede- 
biyat alanında adı duyulmuş Zülfü Livanelimin ilk film çalışmasına yol 
açtı. Pamuk toplamaya gidemeyen Çukurova köylülerinin kıtlık, yok- 
luk yılını anlatan filmin özellikle kış görüntüleri akıllarda kalacaktı. 
Türkan Şorayın sınırlı sayıdaki yönetmenlik denemelerinden biri olan 
“Yılanı Öldürseler" de de bir kez daha Çukurova topraklarına gideriz. 
Film, Yaşar Kemallin Adanada cezaevinde yatarken tanıdığı bir çocuk 
suçlunun dramı çevresinde gelişir. Bütün bu örneklere baktığımızda, 
Yaşar Kemal"in sinemada edebiyattaki önemiyle doğru orantılı bir ni- 
celik ve nitelikte temsil edilebildiğini söylemek kolay görünmüyor. 


Çukurova ve İsyan Estetiği 

Çukurovafdan İstanbula uzanan ve aynı bütünselliğin içinde ürün 
veren Yılmaz Güneyfde edebiyat da sonuna kadar sürdürülen bir uğraş 
olmakla birlikte, asıl olarak sinema ağır basar. O, bir bakıma biçimlen- 
mesinde sinemanın da rolü bulunan "Adanalı / külhanbeyi" tipini si- 
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nemanın içine taşıyarak sarmal bir ilişki kurar, öte yandan sadece siya- 
sal / düşünsel temelde değil, gelişkin estetik bilinciyle de bu miti kır- 
mayı görev bilir. O bir hazırlıktan geliyordu, yani eskaza boşluk 
bulmuş taşralı değildi. Kabadayı hikayelerini, kovboy kırması eşkıya 
filmlerini kendisinin modalaştırdığını kabul eder, ancak günahı sonra- 
dan başkalarının sürdürdüğünü ekler, böylece kendi aşkın konumunu 
vurgular. Aslında furyanın içinde yol alırken bile kimisinde oynadığı, 
kimi- sinde senaryoya katıldığı, kimisini yönettiği “Fudutların Kanunu”, 
“Kızılırmak-Karakoyun”, “ Kurbanlık Katil”, “Seyyit Han”, “Aç Kurtlar" gibi 
kumaşının kalitesini ortaya koyan filmlerde de adı vardı.. 


Yılmaz Güney"in dönüm noktasını "kökene dönüş" niteliğindeki 
Umut"un oluşturması ne kadar ilginç. Kökene dönüş, sadece coğrafya 
(Çukurova) anlamında değil, daha bir çok anlamda gerçekleşir bu 
filmde: Kabadayıdan "düz" insana, özentiden doğala, mitten gerçeğe, 
"artık değerden pay alıştan emekçi insana... Güney için yazmış oldu- 
ğum yazıda şöyle demiştim: "Dönüm noktası olan "Umut filmi, bir mik- 
tar De Sicahmın "TBisiklet Hursızlarımı hatırlatır. Zaten yabancı 
eleştirmenler filmde İtalyan Yeni Gerçekçiliğinden yoğun etkiler bul- 
muşlardı. Güney, "Boynu Bükük Öldüler" romanının başına koyduğu 
kısa nota, "Herkesin özlediği, düşlerini kurduğu bir şehir vardır. Ben 
Adanayyı severim" diye başlıyor. Film, kamerayı Adana sokaklarında 
gezdirir, belgesel ayrıntılar çeker. Ama Güneyin, Türkiyede 1970/i yıl- 
ların sekter genç sinemacılarının gözdesi olan Dziga Vertov"un ünlü 
"sinema-göz"ünün tam bir uygulamasını yaptığı da söylenemez. O, dra- 
madan ve tahkiyeden hiçbir zaman vazgeçmedi. Umut"un karamsarlığı, 
tükenen bir kategoriyi anlatması, vb. çok tartışıldı. Güney, Brechtin 
"yabancılaştırma" kuramını da ilk kez bu filmde denediğini söylüyor. 
Aslında çeşitli filmlerinde anekdotlarla sezgisel çözümler üretmişti. 
Sözgelimi başka bir senaryosunda şehrin girişindeki tabelayı tebeşir ya- 
zısıyla "Adana-Sa"ya çevirmek, kamerayı büyük firmaların tabelalarına 
odaklamak, vb. gibi yöntemler geliştirmişti." ("İsyan Estetiği", Radikal 
İki, 14.2.1999). 


Bu dönemde Çukurova Yılmaz Güneyin "doğal platosu" gibiydi. Ni- 
tekim onu anlamlı profelerine odaklanmaktan alı koyan tatsız olay da 
orada gerçekleşti. O cezaevinde olduğu için çekimi Şerif Gören tarafın- 
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dan yapılan “Ezndişe” ile ilişkisi basit bir "senaryo" yazımı ile sınırlı de- 
ğildir. Çukurova"da çok kötü şartlar altında pamuk toplayan tarını 
emekçilerini neredeyse bütünüyle belgesel tarzda izleyen filmin (oyun- 
cularının çoğu gerçek çalışanlardı) belki hiçbir filmde rastlanmayacak 
düzeyde ön araştırmalarını yapmış, tarım emekçilerinin içine itildikleri 
ekonomik ilişkilerin analizlerini çıkarmış, bire bir ilişkilerle canlı tanık- 
liklar derlemişti. Yılmaz Güney"in bu dönemde yaptığı filmlerin tümü 
Çukurova odaklı değildi kuşkusuz, zaten onun başarısı yerele bakarken 
bile daha genel olanı görebilmesinde yatıyordu. 


Çukurova, edebiyatımıza daha bir çok şair ve yazar kazandırdı kuş- 
kusuz, ancak konu sinema ve edebiyat ilişkisi eksenli olduğu için yazı- 
nın çerçevesi üç ustayla sınırlı oldu. Çukurova bereketinin zaman 
içinde yeni örnekler / ürünler vereceğinden kuşku yok... 
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 
“SİNEMA VE 3. DÜNYA 


KENTLERİ” 


239 


KAHİRE: İMAMLAR, SANSÜR VE VİDEO 


Michel Braudeau” 


Piramitlerin üzerine nadiren yağmur yağar. 1995"in ramazan ayın- 
daki gibi az da olsa yağmur yağdığında kimse şikayetçi olmaz. Yağ- 
mur, gökyüzünü toprak rengi toz yığınından ve egzozdan bir süre için 
arındırır. Ufukta bir parça gökyüzü mavisi ve kimi şekiller görünmeye 
başlar. İngilizler tarafından bir önceki yüzyılda inşa edilmiş efsanevi 
Mena House Otelinin terasından Kheops"un harap edilmiş görkemli 
dağı görünür. Arap-Firavun tarzdaki Mena House Oteli, Hindistan ro- 
tasını takip etmeyi arzulayan zengin turistlerin konaklama gereksinim- 
lerini giderebilmek için inşa edilmiştir. Otel, "Le Mystere de la Grande 
Pyramide" adlı eserdeki Blake ve Mortimer karakterlerinin macerala- 
rına ev sahipliği yapmanın ötesinde, Montgomery ve Churchill gibi 
gerçek kişilikleri de ağırlamıştır. Ayrıca Hovvard Havvks"un 1955"de, 
Mena Housefda çekilen filmi "Terre des Pharaons"un" ekibi de burada 
kalmıştır. Hovvard Havvksun isteği üzerine bu filmin yapımını üstle 


"Fransız gazeteci-yazar. Sinemanın 100. yılı nedeniyle Le monde gazetesi için hazır- 
ladığı yazı dizisi Les villes-Lumiere - Dixhuit capitales du cinema mondial- adıyla 
1995 te Le monde yayınları tarafından kitaplaştırıldı. Bu derlemede yer alan Kahire, 
Mexico City ve Bombay bölümleri yazarın adı geçen kitabından alınmıştır. 
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nen Noel Hovvard, hazırladığı "Nil Üzerinde Hollyvvood" (Fayard, 
1977) adlı kitapta tüm ilginçleriyle birlikte bir Amerikalı aylak girişimi 
olan bu filmin gerçekte nasıl çekildiğini anlatmaktadır. Ve bu filmin se- 
naristi, gençliğe aşık ve doğrusunu söylemek gerekirse pek bir şey de 
yazmayan ufak tefek ve alkol yüklü bir adam olan VVilliam Faulk- 
ner"dan başkası değildir. Filmde, başka sahnelerin yanı sıra, söz konusu 
olan bir piramidin inşa edilişini göstermekti. Milyonlarca figüran ka- 
vurucu güneşin altında yüzlerinde yorgunluk ifadeleriyle kartondan 
taşları çekerken, Hovvard işçilerin çalışmalarına "Kola iç, Chesterfield 
iç" ve "karınızı dövün, hizmetçiyi düzün" veya ünlü "VVarner Brot- 
hers"un içine edeyim" gibi sloganlarla mikrofondan ritm veriyordu, ki 
bu firma, ona katılmakta aceleci davranmayan büyük Havvks" da bir 
gün konuk edecekti. 


Günümüzde işletme müdürü, sinemasever M. Hüseyin Marzouk ta- 
rafından genişletilmiş ve daha ferah bir hale getirilmiş Mena House 
Oteliini ziyaret etmek çok daha zevkli hale gelmiş. Otelde şu an teraslı 
bir Montgomery süiti ve bir de VVinston Churchill süiti olmasına rağ- 
men, Havvks ve Faulkner"n buradan geçtiklerini anımsatacak hiçbir ize 
yer verilmemiş. Oysaki Faulkner barın köşesine iliştirilmiş bir levhaya 
adının yazılmasını hak ederdi. Havvks"n adı ise otelin bir odasına veri- 
lebilirdi. M. Hüseyin Marzouk, otelde Havvk ve Faukner" anımsatan 
hiç bir şey olmamasından üzüntü duymasına rağmen yapabileceği pek 
bir şey yok. MısırlrTarın anılara tapınma alışkanlığı yok. Filmin çekimi 
sırasında on yaşlarında olan, otelin en yaşlı garsonunun bile bu kaçık 
Amerikalılar hakkında tek bir anısı yok. 


Piramitlerden uzaklaşıldığında, Kahire"yi Giza"ya bağlayan yolun 
üstünde, tarlaların ortasında M. Henry Barakat"ın evi bulunuyor. 81 
yaşındaki Barakat ve Salah Abu Sayf, Mısırlı sinemacıların duayenleri- 
dir. Çoğunlukla melodram ve komedi müzikal filmler çekmiş olan Ba- 
rakat"n elliye yakın filmi var. Barakatnın filmleri arasında "L"appel du 
courlis", "La porte Ouverte" ve Fatin Hamanalı "Le Peche" de bulunu- 
yor. M. Henry Barakanmın eserleri hakkındaki görüşlerimiz ne olursa 
olsun, sinemacının Muısır sinemasının parlak döneminin en iyi tanıkla- 
rından biri olduğu bir gerçek. Bu yüzden Barakat"ın şu sözlerine ina- 
nabiliriz: "Bana o zamanlar filmler daha bir istekle çekiliyordu gibi 
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geliyor. Günümüz Mısır sinemasının kalitesi bizim dönemimize kıyasla 
düşük. Fakat kalitedeki bu düşüşün nedenini bilmiyorum. Günümüzde 
işler yolunda gitmiyor. (İşaret parmağını alnına dayıyor) Bütün bunlara 
rağmen sinemasız bir dünya düşünmek imkansız." 


Daha ne kadar sürer bilinmez ama Barakatrın evi halen kırda. Ka- 
hire, 400 kilometrekare üzerinde yaşayan 10-13 milyonluk nüfusuna, 
her yıl Bordeux"nun nüfusuna denk 350 000 kişinin daha eklendiği dev 
bir canavardır. Yüzyılın başında Giza- Kahire yolu ağaçlarla çevrili, kır- 
lik bir alanmış. Bu yüzden 1934 yılında, Afrikanın en eski stüdyolarına 
sahip MISR"un Piramitler yolu üzerine kurulmasına karar verilmiş. 
Stüdyo inşa edildiğinde buranın rahatlıkla film çekilmesine uygun bir 
yer olduğu kuşku götürmezmiş. Oysa günümüzde ağaçlar ve toprak 
yolun yerini asfalt ve beton almış. En ufak bir estetik ya da güvenlik 
kaygısı güdülmeden inşa edilen uyumsuz binalar her tarafı işgal etmiş. 
Araç trafiği bir kaotik kabusa dönüşüyor: Kahire"de 800.000 araba, 
150.000 taksi, 30.000 kamyon her gün trafik sıkışıklığına neden oluyor. 
Tıkanan trafikte çalınan kornalar sağırlık vakalarının otuz yıl içinde üç 
kat artmasına neden olmuş. Gerçi bunları duymaktansa sağır olmak 
tercih edilebilir. Trafikteki 300.000 iki tekerlekli yük arabası ve düzine- 
lerce ruhsatsız deveyi ise hesaba bile katmıyoruz. Gerçi bu kıyametin 
ortasında sinirlerine hakim olabilen tek canlılar da onlar. MISR"n stüd- 
yoları halen mevcut olmasına rağmen, etrafları çok katlı beton binalarla 
çevrili. Kostümlü bir ortaçağ filminde çatısı antenlerle kaplı bir beton 
kulenin gözükmesi bazı kamera hareketlerini zorlaştırıyor. 7 hektarlık 
bir alan üzerine kurulu MISR stüdyosunun içinde 4 büyük kapalı plato 
bulunuyor. Bu platolardan ikisi klimalı. Ayrıca marangozluk atölyesi, 
alçı atölyesi ve doğrama atölyesi bulunan platoda sürekli olarak 120 
kişi çalışıyor. Stüdyoların en büyüğünde bir akıl hastanesinde doktor 
ile güzel hastası arasında geçen bir aşk hikayesi çekiliyor. Komşu pla- 
tonun eski püskü ucuz dekoru ise televizyon için seri olarak üretilen 
filmlerden birinin çekiminde kullanılıyor. Dışarıdaki köy alanı, kale ve 
dar sokak bomboş. Buralar yeni bir profeyi bekliyor. Mısır sineması 
uzunca bir süredir iyi bir proyenin yolunu gözlüyor. 


1967"den beri Kahire"de yaşayan Suriyeli senarist ve sinema eleştir- 
meni Rafik As Sabban, piramitler yolunun yakınlarında uzanan sinema 
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şehri Kahire"deki sinema enstitüsünde dersler veriyor. Sabban"a göre 
İngiliz ve Fransız nüfusun çok etkin olduğu İskenderiye"ye Lumiere 
Kardeşlerin şeytani buluşu son derece erken geliyor. 5 Ocak 1896/da İs- 
kenderiye"deki Cafe Zavvani"ye Lumiere Kardeşlerin buluşu ulaşıyor. 
Başlangıçta Muısırlılar bu yeni buluşa son derece az ilgi gösteriyor. Mısır 
sinemasının resmi olarak doğuşu 1927"de yapımcılığını ve oyunculu- 
ğunu Aziza Amirin üstlendiği, büyük yankı bulan "Leyla" adlı melod- 
ram olarak kabul ediliyor. Güney Amerikada yaşayan Filistinli Lama 
Kardeşlerin bedevi melodramı "Un Baiser dans le desert" filmi de 
"Leyla" gibi büyük yankı uyandırıyor. Kısa bir süre önce sinemacı Mo- 
hammed Kamel El Kalyubi, Mısır sinemasının öncülerinden Moham- 
med Bayoumi in (1894-1963) unutulmuş filmlerini ortaya çıkarıyor. 
Günümüzde Mısır sinemasının ilk orifinal örnekleri alarak, 1923"de çe- 
kilen "Le Treizieme Fiance" ve "Barsoum Cherche un boulot" (Barsum 
Bir İş Arıyor) filmleri gösterilebilir. 1927"den sonra sinema bir endüs- 
triye dönüşüyor ve Mısır sinemasının altın çağı başlıyor. MISR bankası 
stüdyolara yatırım yapıyor. Muısırlı gençler, sinema konusunda kendi- 
lerini yetiştirebilmek için Avrupayya, Amerikaya gidiyorlar. Yurtdışına 
gidenlerden Oum Kalsoum ve Abd El VVahab son derece başarılı olu- 
yor. Mısır halkı şarkı söylemeye ve dans etmeye, aynı zamanda idolle- 
rini ekranda şarkı söylerken ve dans ederken görmeye baylılıyor. 
Şarkılar ve danslar arasındaki olayların ne olduğuyla pek ilgilenmiyor. 
Bunun dışında fiziğin, yaşın ve diğer şeylerin pek bir önemi yok. Farid 
El Atraş, ufak tefek fiziğine ve yakışıklı olmamasına rağmen 70 yaşında 
müthiş bir başarı elde ediyor. 


Şarkılı ve danslı filmlerle eş zamanlı olarak, toplumsal sorunlara de- 
ğinen gerçekçi akımda gelişiyor. (Kamal Selim in 1940 tarihli la Volon- 
telsi (İrade) gibi) Her ne kadar bu akımın tüm takipçilerinin adını 
belirtmek olanaksız olsa da Henry Barakathın dışında herhangi bir 
akıma dahil etmesi, sınıflandırması mümkün olmayan Yusuf Şahinin 
(Gare Centrale-Merkez Garı), Le vendeur de Bagues, La Tere (Toprak), 
le Moineau (Serçe), Alexandrie pourquoi? (İskenderiye. Niçin?) Adieu 
Bonaparte (Elveda Bonaparte), La memoire (Bellek) ve "Ton lour Vien- 
dra" (Günün Gelecek) ve "Splendeurs de L.amourlla (Aşkın İhtişamı) 
ve Zola/yı sinemaya uyarlamayı başaran Salah Abu Sayf"n adını anmak 
gerekiyor. Sayf"ın en başarılı filmlerinden biri yaratıcılığının düşüşüne 
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şahit olan 601 yılların öncesinde çektiği "La Sangsue". 60”l yıllar Sayfın 
dışında kimseyi etkilemiyor. 1959"da sinema enstitüsü kuruluyor. 
1961"de ise Nasser son derece güçlü bir milliyetçilik akımını başlatıyor. 
Henry Barakat, o günlerle ilgili şunları hatırlıyor: "Bize ele almamız ge- 
reken konuları dayatmaya başlamışlardı. Nasserfin onayladığı konuları 
seçmemiz gerekiyordu. Sinema düşüşe geçmişti. Birçok insan Beyruta 
gitmişti. 1970"de her şey eski haline dönmeye başlasa da artık hiçbir şey 
eskisi gibi değildi. Zevkler değişmişti..." 


Sinemacıların da halkın da zevkleri değişmişti. Sinema yıldızlarının 
sayısı tükenmek üzereydi. Dünyada çelişkili ve karmaşık birçok geliş- 
me meydana gelmişti. Sinema enstitüsü öğrenci yetiştirmeye devam 
etse de dramatik malzeme sıkıntısı yaşanıyordu. Favvzy Fahmy"nin baş- 
kanlığını yaptığı sanat akademisinin genişlemesi ümit verici olsa da, 
akademi sadece geleneksel ve popüler sanatlarla ilgileniyordu. Kahi- 
re"de/ "sinema kentinde" yeni bir stüdyonun inşası sürüyor. Sadece 
stüdyo binası için şimdiden 16 milyon Mısır lirası harcandı. Ayrıca ka- 
meralar için 2 milyon Musır lirası 1 aydınlatma için ise 3 milyon Mısır 
Lirası harcandı. (1 milyon Mısır lirası € 1.53 milyon frank). Stüdyoların 
yenilenmesinin zamanı gelmişti. 1934"den kalma stüdyolar da, şehir- 
deki sinemaların teçhizatı da eskimişti. Ama Barakatya göre parasızlık 
ve güçsüzlükten de vahim olan ruhların yıpranmış olmasıydı. 


Yusuf Şahin, yaşayan en büyük Mısırlı sinemacı, yaratıcılık açısın- 
dan son derece elverişsiz koşullarla mücadele etmek zorunda kaldı. Şa- 
hin"in "L"emigre" (Göçmen) adlı filmi dinsel sansüre tabi tutuldu. 
Sansür fikrine yatkın düşünce tarzı Şahinin Hz Yusuf"un adını anma- 
dan da hikayesini anlatabileceğini düşünüyordu. Ayrıca peygamber- 
lerin beyazperdede temsili Kur”an tarafından yasaklanmıştı. 3 yıllık bir 
çalışmanın ürünü olan film, vizyona girer girmez parlak bir başarıya 
imza attı. Gösterimde kaldığı dokuz hafta içinde Mısır"da 700.000, diğer 
Arap ülkelerinde ise 300.000 kişi tarafından izlendi. Fakat katıksız ve 
katı bağnaz avukat Mohammed Abovu El Faid filmin gösteriminin ya- 
saklandığı haberini vermekte gecikmedi. Yusuf Şahin şunları söylüyor. 


"Siyasi bir oyunda günah keçisi haline gelmiş olmam beni ilgilen- 
dirmiyor. Bunlarla uğraşacak zamanım yok. Askeriyenin ve devlet me- 
murlarının hiçbir şeye karışmadığı güzel günler de vardı. Fakat 
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günümüzde her şey arapsaçına döndü. Gücün kimlerin elinde toplan- 
dığını tam olarak kestiremiyoruz. Son derece karmaşık bir durumdayız. 
Pazarın kurallarıyla televizyonun tekeli arasında sıkışıp kaldık. Bütün 
bunlara bir de dinsel sansür eklenirse..." 


29 Martida Mısır yargısı L"emigre(Göçmen) filminin gösterimini ya- 
saklayan 29 Kasım 1994 tarihli karan geçersiz kılıyor. L"emigre"nin 
(Göçmen) gösterimi serbest bırakılıyor. 


"Mısırida iyi ödeyenler" ve "iyi düşünenler" dini otoritelerin açık san- 
sürüne gerek bırakmazsızın kuralları koymaya başlıyorlar. Suudi Ara- 
bistan ve Körfez ülkeleri (bu ülkelerde salonlarda film gösterimi yasak) 
Musır"da üretilen video filmleri satın alacak maddi kaynaklara sahip ol- 
duklarından, Mısır Sinemasıa ahlaki kurallarını da empoze ediyorlar. 
Bu kurallara uymayan sinemacılar ayakta kalmakta zorlanıyor. Eğer 
karşı cinsten iki insan aynı odada bulunuyorsa kesinlikle cinsel açıdan 
tahrik edici görüntüler kullanılmıyor. Odanın kapısı açık bırakılıyor. 
Filmlerde öpüşme sahnelerine, dekolte kıyafetlere kesinlikle yer veril- 
miyor. Artık sansür için kanunlara ihtiyaç duyulmuyor. Belli konular 
işlenmezse, filmler için lisans alınsa bile filmin satışı mümkün olmuyor. 
"Mon Pere dans Tarbre" adındaki filmin afişleri bir yıl boyunca Kahi- 
re"de asılı kalıyor. Filmde yer alan şarkılardan birinde -bütün salon, hep 
beraber, yüksek sesle 46 öpücük sayıyoruz- sözleri geçtiğinden filmin 
televizyonda gösterimine kesinlikle izin verilmiyor. 


Mısır sinemasını finanse edebilecek ülkelerin tek bildikleri: video, 
televizyon ve magnetoskop. İzleyicilerin sinema ile ilişkisi gün geçtikçe 
zayıflıyor. Daha da kötüsü Mısır"da her geçen gün bir başka sinema sa- 
lonu kapanıyor. (Muısır”daki sinema salonlarının sayısı 450"den 150"ye 
düştü.) Lüks otellerin sinema salonları dışında film gösterimi için 
uygun teçhizatlara sahip salonların sayısı gitgide azalıyor. Gençler ara- 
sında sinemaya giden erkeklerin sayısı kızlardan fazla. Çünkü kızların 
diğer bir çok aktivite gibi sinemaya gidebilmeleri içinde, birisinin on- 
lara refakat etmesi gerekiyor. Salonları yıkıp yok etmek yerine, yeni sa- 
lonlar inşa ederek sinema salonlarının durumunu düzeltmek gerekiyor. 
Bir filmin yapım masraflarını karşılayabilmek için 2 milyon kişi tara- 
fından izlenmesi gerekiyor. Ne yazık ki Mısırlı sinema izleyicisi zengin 
körfez ülkeleriyle aynı maddi olanaklara sahip değil. 
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Sinemacılar için bir başka finansman kaynağı televizyon. Rafiq As 
Sabban, durumun ümit verici olmadığını düşünüyor. Sabban, sinema- 
cıların öncelikli olarak sinemayı değil de televizyonu düşünmek zo- 
runda kaldıklarını belirtiyor. En iyi yazarların bile televizyona uygun 
şeyler üretebilmek kaygısıyla kendilerine yakışmayan eserler ortaya çı- 
kardığını söylüyor. Yusuf Şahin, televizyonun filmleri maliyetlerinin 
çok altında fiyatlara aldığını açıklıyor. Şahin, yönetmen olmanın öte- 
sinde aynı zamanda bir yapımcı. (Şahin, 1972"de Le Moineau adlı filmi 
çekmek için Bağımsız Misr International Film Şirketini kurdu. Şirket üç 
çekim platosuna sahip ve 2 sinema salonunu işletiyor.) Her türlü güç- 
lüğü görmüş geçirmiş bir kişi olan Şahin, Mısır sineması için kayda 
değer çabalar sarf etmiş. Şahin animatör ve profesör olmasının yanı sıra 
bir nevi kültür bakanı. Ortak yapımlar sayesinde bağnazların sansü- 
ründen kurtulan Şahinin filmleri Batı"da gösterime giriyor. Muhafaza- 
karlar. Bağnazlar, Şahini sırtını Fransa"ya dayamakla suçluyorlar. Şahin 
Mısır"da Asma El Bakri, Yousry Nasrallah gibi ümit vadeden genç si- 
nemacıları destekliyor. Asma El Bakrimin Albert Cossery"nin bir roma- 
nından uyarlanan Mendiants et Orgueilleux ve Concert dans la ruelle 
du Bonheur ve Yousry Nasrallah" ise Vols d"ete, Mercedes ve Arte tv 
için çektiği türban konulu belgesel filmde destekliyor. Yusuf Şahin 
Mısır sinemasının içinde bulunduğu durumu şu sözlerle özetliyor: 


"Her yıl en az 4 yıllık bir eğitim almış 200 öğrenci yetiştiri- 
yoruz. İçlerinden çok yetenekli gençler çıkıyor. Sinemamız 
dünyanın dört bir yanındaki festivallerde yerini alıyor. Ken- 
dini yenileyebilecek kaynaklara sahip. Fakat gerçek anlamda 
sinemadan bahsedebilmek için sinemanın özgür olması gere- 
kiyor. Çok üzücü bir durumla karşı karşıyayız. Belki de Mısır 
Sineması"ın cesedinin başında nöbet tutuyoruz. Ve bütün 
bunlara rağmen televizyon, görüntü üretmeye devam edecek." 


Türkçesi: Selin Tüzün 
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MEXİCO CİTY: TANRIDAN ÇOK UZAKTA. 


Michel Braudeau 


"Zavallı Meksika, Tanrıya o kadar uzak ve Amerika Birleşik Devlet- 
lerine o kadar yakın ki..." Diktatör Porfirio Diaz"n bu yakarışını bilme- 
yen Meksikalı yoktur ve tüm Meksikalı sinemacıların günümüzde bile 
acılarını ve zorluklarını yansıtan ortak dillerinin kaynağı da yine bu ke- 
limelerdir. Ve Meksikanın, kuzeyinde yaşayan bu aç gözlü kötü kurtla 
ihtiraslı ve karmaşık bir ilişki yaşadığı doğrudur. Ama bu zengin ve 
güçlü ülkeyi yıkan, onu mazoşist bir karmaşaya ve fakirliğe sürükleyen 
tek neden de bu değildir. Meksico City"nin deniz seviyesinde bulun- 
ması ve etrafının dağlarla çevrili olması nedeniyle otomobillerin, fab- 
rikaların çıkardığı zehirli gazlar şehrin üstüne çökerek havanın 
kirlenmesine neden olur. Fakat bu kirlilik ne Paris veya Los Angelesida- 
kinden farklıdır ne de katlanılmayacak kadar ölümcüldür. Bu nedenle 
şehirde büyük çoğunluğu Volksvvagen Coccinelle (Kaplumbağ, vosvos) 
olan taksilerin bir bölümü sarı, diğer bir bölümü yeşil renktedir. Do- 
ğayla barışık yeşil Coccinelle"ler kurşunsuz benzinle çalışırlar. Sarılar 
ise, hiç tereddütsüz karbon gazı serserileridir ve eski kirli benzinle ça- 
İışmaktadırlar. Bu bir seçim şansı doğursa da genellikle tercih o anda 
oradan geçen ilk taksiye binmek olur. Şoför de size hava kirliliğinin tek 
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suçlusunun pipo içenler olduğunu söyleyerek içinize su serper. Mexico 
City nin üstüne çöken boğucu kimyasal bulutları yok etmek için birçok 
imkansız profe üretildi. Bu bulutlar, yeni bir karmaşa çağı yaratmak 
amacıyla Tokyo metrosu koridorlarına şişman, kör bir adamın attığı 
kimyasal gazdan çok daha tehlikeli ve ölümcüldürler çünkü kazaran 
değil de her gün, yavaş yavaş zehirli gaz pompalayarak özellikle yaş- 
İrları, astımı olanları hedef alan, herkese kanser yayarak toplu bir cina- 
yete neden olmaktadır. Üretilen bu proyeler arasında gökdelenlerin 
üzerine, gökyüzünün griliğini maviye dönüştürecek dev vantilatörler 
yerleştirme veya dağlara temiz hava havuzları oluşturacak, ve boğucu 
zehirli havanın atılmasını sağlayacak büyük delikler açmak gibi yules 
Verne vari fikirler vardır. Aslında gerekli düzenlemeleri yapabilmek 
için Hammurabi kanunlarına ihtiyaç yok. Şehir içinde kanun dışı çalı- 
şan fabrikaları kapatmak ve diğer fabrikaların çalışmalarını en iyi şe- 
kilde kontrol altına almak yeterli. Bahşiş ve rüşvet, devletin tüm 
kademelerinde kapıları sonuna kadar açmakta ve bu bir olay yarataca- 
ğına sadece bir gözlem olarak kalmaktadır. 


Meksikamın havasını zehirleyen bir kirlilik varsa o da aslında siyasi 
yolsuzluklardır. Bu yolsuzluk sinema da dahil her alanda karşımıza 
çıkmaktadır. Lumiere Kardeşler adına çalışan iki operatör tarafından, 
ilk filmlerin Paris"te gösterilmesinden sekiz ay sonra Meksikayya giren 
sinemotraf, çok çabuk 1910 yılındaki devrimin sözcüsü haline gelmiştir. 
Çekilen filmlerin çoğu, savaş alanlarını ve kameranın önüne geçip çekil- 
mek isteyen kitleleri görüntüleyen belgesellerdir. Sessiz dönem süre- 
since çok az sayıda konulu film çekilmiştir. Meksikalılar, çoğunlukla 
Kuzey Amerikalı aktörlerden çok daha fazla beğendikleri özellikle 
Fransız, İtalyan olmak üzere Avrupa filmlerini izlemektedirler. Sesli 
dönemin başlamasıyla, daha çok amatör olan Meksika sineması, gerçek 
bir endüstriye dönüşür. 


Meksika sinemasının altın çağı, 1930"dan 1952 yılına yaklaşık yirmi 
yıl sürer. Bu süreç içerisinde, köy komedileri ranchera, erişilemez ve 
fatal kadınlarıyla (Maria Felix, Dolores Del Rio, Ninon Sevilla), yine 
köy melodramları, Cantinflas ve muhteşem Tin Tan gibi komedyenler 
en parlak dönemlerini yaşamıştır. Luis Bunuel, lohn Ford, )ohn Huston, 
Emilio Fernandes gibi dünyaca ünlü yönetmenlerin yüzlerce filminde 
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görüntü yönetmenliği yapan, seksen yedi yaşında şeref madalyası sa- 
hibi olan ve milli idol ilan edilen, Meksikanın en verimli ve büyük yö- 
netmeni Gabriel Figueroa nın siyah beyaz çektiği kırsal manzaralarını 
içeren Fernando de Fuentesiin 19386 yapımı "Alla en el Rancho Grande" 
filmi tüm güney Amerikalıların beyinlerine kazınmıştır. Meksico 
City deki bir sinema salonuna onun adı verilmiştir. Bu şerefe başka bir 
tek Meksika sinemasının babası Pedro Armendariz layık görülmüştür. 
Bu siyah beyaz görüntülerde kaktüslerin, kum tepeciklerinin yanından 
geçen elleri tabancalı, başları sombrerolu, devasa ve girintili çıkıntılı bir 
gökyüzünü kaplayan karanlık gölgeleri andıran atlıların yanında ciddi 
ve acımasız yüzlü kadınları resmedilmiştir. Bu koyu katolik ve bir o 
kadar da günahlarla dolu dünyada kadınlar ya anne ya da fahişe veya 
şansları varsa her ikisidirler. Her fırsatta dans edilmekte ve şarkı söy- 
lenmektedir. Amerikan müzikal komedilerinin benzeri, seksi, edepsiz 
ve provokatif ünlü rumba dansçılarının göze çarptığı kabare tarzı iyice 
gelişir. Bu dönemi daha iyi anlayabilmek için, hala hayattalarken o dö- 
nemin tanıklarına, örneğin yönetmen yuan Orol"un eşi Rosa Carmina"yı 
ziyaret etmek gerekmektedir. Tatlı bir yaşlı bayanla karşılaşacağımızı 
düşünürken bize tropik ve kitch bir tarzda dekore edilmiş apartman 
dairesinin kapısını güzel bacaklarını sergileyen fırfırlı bir etek giymiş 
yetmişlerinde ama inanılmaz genç ve güzel bir vamp açtı: "1946 yılında 
Küba"dan göç ettim ve beni fark eden luan Orol ile tanıştım. Orol bazen 
aynı anda altı, yedi film çekerdi ve bunların aralarında komik birçok 
devamlılık sorunları olurdu. Özellikle melodramları çekerken çok gü- 
lerdik. Sinema girişinde izleyicilere mendiller dağıtırdık. Eğer, çıkışta 
geri verilen mendiller kuru iseler bilet paraları iade edilirdi. İzleyiciler 
harikaydı o dönemlerde. Makinist, filmin en iyi şarkısının olduğu bo- 
bini tekrar takmazsa sinema salonunu yerle bir ederlerdi. "Meksikalı 
sinema tarihçisi Ivan Trufillo dönemi kısaca şöyle özetlemekte: 


"1940Harda insanlar ağlamaya bayılıyorlardı." 


Altın çağ savaş yılları boyunca devam etti. Bunun nedeni savaş Av- 
rupa sında film yapımının azalması ve Hollyvvood"da ise propaganda 
filmlerine ağırlık verilmesiydi. Meksika sineması hispanik dünyanın 
kralı haline gelmişti. Meksika sineması üzerine beş ciltlik denemeleri 
olan önemli eleştirmen )orge Ayala Blanco bu verimli dönemi şöyle an- 
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latır: "Bu dönemde sinema, ülkenin üçüncü endüstrisiydi. Yabancı ül- 
kelerin başkentlerinde sinema salonuna sahip ve tüm Latin Amerikada 
etkili emperyalist bir sinemaydı. Bu sinema tüm dünyaya mal olmuş 
altın kalpli serseri (Pedro Armendariz), tanrıça (Maria Felix) gibi mi- 
toslar üretmiştir. Meksika sinemasının gücü mitolofik ve popüler olma- 
sından geliyordu." Bu dönem, endüstrinin yılda yaklaşık yüz film 
ürettiği bir dönemdi. Ve yine bu dönem, stüdyoların Mexico City"de 
dev gibi çoğaldığı bir dönemdi. Bunların bir bölümü birleşerek, kentin 
merkezinde, on beş hektarlık alana yayılan, ormanları, çölleri, vahşi 
hayvanlarla dolu hayvanat bahçesi ile Latin Amerakamın en büyük 
stüdyosu Churubuscoryu yaratmışlardır. 


Ve bir gün savaş bitti ve televizyon kendini göstermeye başladı. Po- 
litika işin içine karıştı. "Sinema o zamana kadar bağımsızdı." der Ayala 
Blanco. 1950"den sonra sinema devletleştirilmiş, sinema bankasının ve 
sansürün baskılarına maruz kalmıştır. Kriz halinde bir endüstriye ge- 
çilmiştir. 7Ü"Tere gelindiğinde prodüktörlerin de etkisiyle devlete bağlı 
bir endüstriydi artık. Ama hükümet çok kötü bir patrondu ve sinema 
hükümetin sorumluluğu altındaki salonlarda doğallığını kaybetti. Bu 
gün, iflas eden, felakete sürüklenmiş bir endüstri haline gelmiştir." 


Meksikalı devlet başkanları aile bireylerini sinema endüstrisinin yö- 
netimine getirmek gibi kötü bir eğilimleri var. Başkan Echeverria 1970- 
1976 yılları arasında hiç de kötü yönettiği söylenemeyecek erkek 
kardeşini BNC (Banque National Cinematographique-Ulusal Sinema 
Bankası)in başına getirmiştir. Devlet prodüksiyon ve dağıtımın yanın- 
da, reklam gelirlerini, sinema salonlarını, antrakta satılan frigoları bile 
kontrol etmekteydi. Fakat bir sonraki dönemde sinemadan sorumlu 
olan Echeverria"ın kız kardeşi Lopez Portillo ile tamamen geri adım 
atılmıştır. 1979"da Churubusco stüdyolarında çalışan ve grev yapan tek- 
nisyenler stüdyoyu istila etmişlerdir. Polis ateş açmış, ardından tutuk- 
lamalar, hapse atılmalar ve işkence gelmiştir. 1982 martında Mexico 
City sinematekinde bürokratik ihmaller nedeniyle bir yangın çıkmış, 
yüzlerce insan ölmüş ve binlerce filmde kül olup gitmiştir. 


Başkan Salinas döneminde sinema İçişleri Bakanlığı bünyesinden 
ayrılmış ve Kültür Bakanlığıma bağlanmıştır. Ve bu sadece sözde kalan 
bir hareket değildir. Pek çok ülke için hayal sayılabilecek, her biri altı 
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yüz kişi kapasiteli dört salonunda günde üç gösterim yapan ve 7665" 
Meksika yapımı olan beş bin film arşivine sahip yeni bir sinematek inşa 
edildi. Ama artık Churubusco"da işler durmuştu. Stüdyo arazisi dans, 
tiyatro, müzik ve güzel sanatlar alanlarında eğitim verecek ultra-mo- 
dern bir akademi kurulması için parçalandı. Bir bölümü dünyanın en 
büyük altıncı dağıtım şirketi olan kuzey Amerikalı Cinemark"n on iki 
salonluk sinema kompleksi haline getirildi. Meksikalı sinemacılar 
üzüntülü bir şekilde bu kompleksin iki ya da üç salonu ulusal sinemaya 
ayrılsa da gösterilecek film bulunamayacağını söylüyorlar. Ayala 
Blonco: "1989"da Meksikada yüz kadar film çekildi, geçen sene bu sayı 
elli civarındaydı ve bu sene sadece beş film profesi var. Karamsar bir 
halde iki bin izleyici için artık film yapılmadığını söylemek zorunda- 
yım." Tespitinde bulunuyor. Mexico City nin eski salonlarının ise ta- 
vanları akıyor, temizlikten bir haberler ve kötü kokuyorlar. İnsanlar on 
pezoya metrodan korsan video kaset alıp evde izlemeyi tercih ediyor- 
lar. 


Her ne kadar, Avrupalılar, Meksika sinemasına her atıfta bulunduk- 
larında öncelikli olarak Rus yönetmen EFisenstein" ve İspanyol Bunu- 
elin adını söyleseler de, çok yetenekli Meksikalı yönetmenler var. Paul 
Leduc, Vaime Humberto Hermosillo, Roberto Sneider, Arturo Ripstein 
(Le Chateau de la Purete-Saflık Şatosu, Ce Lieu Sans Limites-Sınırları Ol- 
mayan Bu Yer, L"Empire de la Fortune-Servet imparatorluğu ve Necip 
Mahfuzun romanından uyarlanan (Midak Sokağı-Principio y fin) tüm 
dünyaca tanınan Meksikalı yönetmenlerdir. Bu yönetmenlerin hepsinin 
ortaya çıkışı 1965"te yeni bir akımın ortaya çıkmasına olanak tanıyan 
deneysel bir yarışma ile olmuştur. Ama sorun, babası gibi başarılı ve 
sempatik komedyen olan (oynadığı hiçbir Meksika filminden para 
almaz, diğer prodüksiyonlarla açığını kapatır) Pedro Armendariz İr.n 
belirttiği gibidir: "Tek sorun biz, Meksikalıların, Meksika filmleri izle- 
memesi. 194011arda sinemamız çok seviyorduk. Ama şimdi moda Ame- 
rikan filmleri." Gerçekten de Ripstein"n son filmi, toplamda otuz iki 
bin giriş yapmıştır. Meksikanın yetenekli sinemacıları kendi çevreleri 
ya da sinematekteki Fransızlar için entelektüel filmler yapıyorlar (Ayala 
Blanco"nun kibarca sorduğu gibi: "Kim bir Meksikalının çektiği kötü 
bir Fassbinder filmi izlemek ister?"). Öte yandan devletin mali olarak 
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desteklediği filmleri başarısız olmaları korkusuyla gösterime sokmaya 
cesaret edemeyen, kopyalarını basmak ve reklam masraflarını karşıla- 
maktansa tamamen boşvermeyi tercih eden, her türlü canlı izleyici kit- 
lesinden ve paradan uzak, daha çok başka festivalcilerin katıldığı 
festivaller için üretilen filmlerden oluşan bir endüstri halini almıştır. 


Geriye, 68 olaylarını anlatan "Rofo Amanecer" ve yine Necib Mahfo- 
uz"un bir romanından uyarlanarak çekilen "Callefon de Los 
Milagros"un yönetmeni, güçlü ve Küba kızılına boyanmış dili olan 
lorge Fons gibi asi yönetmenler kalmıştır: "Amerikalılar bize Holly- 
vvood gözüyle bakan, Amerikan filmleri yaptıracaklar. Amerikan kapi- 
talleri bize aynı Kore ve Hindistan"da olduğu gibi bize de, sömür- 
geleşmiş bir sinema üretimi için geliyor. Dünyayı filmleri ile kapladılar 
ve, bu yetmiyormuş gibi şimdi Cannesida, Berlin"de ödül alarak presti/ 
kazanma peşindeler. Bu, hakimiyet de asıl amaç olan ekonomik haki- 
miyetin ilk somut göstergesidir. Dünya sinemasını kendi tarifleri doğ- 
rultusunda homofen bir hale getirmeye çalışıyorlar." Fons ayrıca 
televizyonu, tüm dünya gençlerine lames Dean, )ohnny Deppvari mi- 
mikleri, tavırları yaymakla suçlamaktan kaçınmıyor. Amerikan sine- 
masının bize dayattığı ne yazık ki gerçek bir dünya değil, sadece taklit 
ve ölüm. "Tek doğru yol: Yapabildiğimiz kadar Meksika filmi yapabil- 
mekl" Sakallıların dediği gibi: "Haydi yoldaşlar, Her zaman zafer. Hasta 
la Victoria, siemprel". 


Türkçesi: Nilay Ulusoy 
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BOMBAY: KORKUNÇ PEMBE FİL 


Michel Braudeau 


Bombay kurumuş palmiye yeşili, aşı boyası rengi ve pembe gibi yu- 
muşak tonlardaki kolonyal evleri, viran apartmanları, barakaları, deniz 
üzerindeki sarayları, tapınakları ile bir yarım adanın ucunda çürüyen 
kocaman bir şehirdir. Bu haliyle toz şekerle kaplı kocaman bir lokuma 
benzer. Bombay"da milyonlarca Hintli fakirlik sınırının altında, dile- 
necek gücü olmayan serseriler olarak yaşarlar. Ve bir sabah, bir kamyon 
onları kurumuş yapraklar gibi toplar. Bombay petrol ve lağım, tarçın 
ve okaliptüs ve ölüm kokar ve bu görüntü, batılı turistlerin bekledikleri 
manzaradan çok farklıdır. Bombay"da Hindistan/a özgü kaderciliğin 
verdiği boş vermişliğe rastlanmaz. Bu şehirde insanlar siyah sarı küçük 
taksilerde telaşlı arılar gibi akşamın altısına kadar "herhangi bir şekilde" 
dölleme şansını kullanan son sperm gibi büyük ciddiyetle anlamsız bir 
kalabalığın içine sürüklenirler. Şoförler ne adres ne de otel ismi bilirler. 
Çünkü sokak isimleri durmadan değişir. Yani VVest End Otelini sormak 
ve hatta onun Marine Sokağında olduğunu söylemek oldukça saçma- 
dır. Otelin Liberty Sinemasının yanında olduğunu söylemek zorunda- 
sınızdır. Bu, sinema müptelası ülkenin insanları için anahtar niye- 
tindedir. 
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Eğlenmek için Kolombiyalılar kokain çeker, Fransızlar şarap içer, 
Faslılar esrar tüttürür, Hintliler ise sinemaya giderler. Bu tartışma gö- 
türmez bir meseledir. NFDC (Nation Film Development Corporation)ın 
müdürü Ravi Gupta, Nehru Center"n göbeğindeki planetaryumda bu- 
lunan bürosunda kendinden emin bir şekilde sorularımızı şöyle cevap- 
landırdı: "Dünyanın en büyük film prodüktörüyüz. Yılda yaklaşık 850 
film çekiyoruz. Bombay bu pastanın 7640"na sahip olarak Madras, Kal- 
küta, Haydarabad"dan önce birinci sırada yer alıyor. Bombay, Mad- 
rasitan olduğu kadar Hollyvvoodidan da fazla film çekiyor ve bu 
durumdan çok memnunuz." Neredeyse tüm büyük sinema şehirleri 
gibi Bombay da sinematografla çok erken tanıştı. Lumiere Kardeşlerin 
Avusturalyaya yolladığı makinist Maurice Sestier, 7 Temmuz 1896"da 
Bombay"a geçerek VVatson Otelinde içinde "Trenin Gara Girişi" (L"ar- 
rivee en gare...) ve "Fabrika Çıkışı"nın (La Sortie des usines) bulunduğu 
6 filmlik bir gösterim yaptı. Biletler 1 rupiydi. Daha sonraki gösterimler 
çeyrek rupiye Novelty Tiyatrosu nda haremlik selamlık bir düzende 
devam etti. Bu büyük ilgi kısa sürdü, çünkü Avrupa filmleri halka hitap 
etmiyordu. Yeni buluştan etkilenen Hintliler artık beyaz perdede kendi 
kaderlerini izlemek istiyorlardı. Bunun üzerine H. S. Bhatvvadekar 
maymun kıyafetli iki güreşçiyi Bombay bahçelerindeki ağaçlarda sal- 
lanırken çekmiştir. Kısa bir süre sonra ise 1910 yılı Noelimde gösterilen 
"İsanın Hayatı" filmine asistanlık yapan D. G. Phalke, 1913"de Rağa Ha- 
rishchandra"nın mitolofik öğelerle süslü hayatını beyaz perdeye uyar- 
ladı. Günümüzde dikkat çeken Hint sineması kalıpları ilk defa bu 
filmde kullanılmıştır. Ama sessiz dönem Hint Sineması, Buster Kea- 
ton"nın sessiz sinemaya kazandırdığı sanatsal özerklikten uzaktır, onun 
sinemasında eksik olan sadece sözdür. 30arda söz ve müzik girince 
Hint sinemasının geleceği sağlamlaştı. Müzik delisi bu halk sayesinde 
sinema popüler tiyatro eserleri kadar ilgi gördü ve hatta onların yerini 
aldı. İlk sesli filmler elli ya da altmış şarkı barındırıyordu... 


Hint sinemasının şaşkınlık yaratan yükselişinin diğer bir nedeni ise 
ülkede on kadar farklı lehçenin konuşulmasıdır. Fakat Bombay "Bolly- 
vvood" ile Hint sinemasının başkenti olmuştur. Guru Dutt ve özellikle 
Satyağit Ray dışında erken dönemde farklı gerçekçi bir alanda filmler 
çeken yönetmenler ilgi görmemiştir. 1960"da sonradan ismi NFDC ola- 
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rak değişen Film Finance Corporation bu yeni dalgaya yani ticari değil 
sanatsal kaygı güden sinemaya yardım için kurulmuştur. Ancak sonuç- 
lar dengesizdi. Sansür çıplaklık, öpüşme sahneleri, "politik olarak has- 
sas" konulara karşı varlığını hissettiriyordu. NFDC yeni sinemaya 
yardım etmekteydi pek tabii, ancak halkın beğeni anlayışını değiştire- 
miyordu: "Kalabalık kitlelere hitap eden sinema, şarkılı ve danslıdır. 
Yaklaşık iki buçuk saat süren film en az altı, bazen de onyedi-onsekiz 
şarkı içermektedir. Ve insanlar bunu sevmeye devam ettikçe bu değiş- 
meyecektir" diyor Ravi Gupta. 


Halkın bu filmlere aşkı büyük. Film başına 300.000 dolar kazanarak 
bütçenin 76 25"ni cebe indiren starlar yanlarında hayranları için imza 
mühürleri taşıyorlardı. Beğenilen bir oyuncun yılda on filmde oyna- 
ması sik görülen bir olaydır. Her ne kadar yılda aynı anda en fazla on 
iki filmde oynama kotası konsa da, bazı oyuncular 25 filme birden imza 
atmaktadırlar. Tabi ki bu roller zorlu bir hazırlanma devresi geçirmeye 
gerektirecek türden değildir. Fakat starlar hızla yükseldikleri gibi hızla 
düşebilirler de. Her yerde olduğu gibi ancak Hindistanda ücret tari- 
feleri filmlerin vizyona girdiği her Cuma yeniden belirlenmektedir. Ay- 
rıca, ünlü dansçılar, süper starlar popülaritelerini politik kariyer 
yapmada da kullanmışlardır. Madras başbakanı bir aktristir. Andhra 
Pradeshiminki ise bir aktör. Aynı Avrupa ve Amerika"da olduğu gibi 
dedikodu basını bu kişilerin en ufak sözleriyle ya da yeni oyuncularla 
aralarında geçen aşk hikayeleri ile haşır neşir olmaktadır. 


Şehrin kuzeyinde 170 hektarlık vadi ve tepelerlerden oluşan geniş 
bir alan üzerinde, Film-City bulunmaktadır. Bu dikenli tellerle çevrili 
kurak topraklar, dünyanın en büyük açık hava film stüdyosunu oluş- 
turmaktadır. 250 kişinin çalıştığı bu stüdyoda günün 24 saati film çe- 
kilmektedir. İçinde televizyon dizileri için dekorlar bulunan ve arıtma 
fabrikasına benzeyen bir hangar bulunmaktadır. Dışarıda ise, kalıcı de- 
korlar: bir küçük göl, bir saray, bir tapınak ve bir ortaçağ şatosu bulun- 
maktadır. Ama aynı zamanda, bir çekim süresince kullanılan, ve biter 
bitmez kaldırılan dekorlar, alçı ve doğrama ustalarınca hızla yapılmak- 
tadır. Fakat bu bölge her zaman büyülü bir görüntü verdiği söyle- 
nemez. Bazen çalılığın bir kısmı temizlenmiş, otlar biçilmiş bir kaç çiçek 
de ara sıra küçücülk bir fıskiyenin suyunca kutsanmaktadır. Bu küçük 
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çimenli alanı göstererek rehberiniz gururla "bahçe" diye söz edebilmek- 
tedir. Bu tüm klasik Hint filmlerinde aşıkların düet yaptıkları, birbirle- 
rine aşklarını fısıldadıkları vs., birbirinin yerini tutan ve anonim olan 
bahçelerden biridir. Bazen aynı anda, bir bahçede üç çift aşklarını bir- 
birlerine fısıldayabilirler. Bunun ne kadar sinir bozucu olduğunu bir 
düşünsenize... 


Satyafit Ray Avrupallı bir sinamasever bakışı ile bu durumdan haklı 
olarak hoşnutsuzluğunu belirtir. Ünlü yönetmen 1955:de Hint sinema- 
sında kendini ispatladığı "Pather Panchali" filmiyle bir mucize gerçek- 
leştirmiştir: şarkısız, yerel gerçekleri işleyen, doğal rol yapan oyuncu- 
ların kullanıldığı gerçekçi bir film. Film kahramanca çekilmiş ve dev- 
letin finansman yardımı ile kurtarılmıştır. Ray Hint sinemasının değe- 
rini, daha doğrusu kendisininkini tüm dünyaya tanıtmıştır. Eserleri, 
dünyanın dört bir tarafında beğenilmektedir ve lames İvory gibi farklı 
milletlerden hayranları sayesinde restore edilmektedir. Ray"in müzikal 
filmlerden değil de, İtalyan usulü yeni gerçekçilikten etkilenen bir si- 
nemacı kuşağına örnek olduğu bir gerçektir. Bu kuşaktan pek çok ünlü 
isim sayabiliriz, Girish Karnad"tan, Mani Kaulla, Mirina Senden, Kumar 
Shahani"ye pek çok yönetmenin adlarını Fransa"daki sinema salonu ka- 
pılarındaki afişlerde görebileceğimizden çok, festival katalog ve anto- 
loğfilerinde bulabilmekteyiz. Devletin tüm yardımlarına rağmen bu 
düşünmeye yönelten sinema kendi ülkesinde gösterim imkanı bul- 
makta zorlanmaktadır. Terazinin bir kefesinde büyük bir ticari sinema 
fili bulunsa da Gupta"nın analizlerinde belirttiği gibi bu topal birliktelik 
kendi içinde bir uyum göstermektedir. "Biz, nitelikli filmlere destek ver- 
meye, halk da müzikalleri sevmeye devam edecek." 


Ravi Gupta, güzel kızlarla, zenginlik ve mutluluk görüntüleriyle 
dolu müzikaller sayesinde Hintlilerin, hayal kurduklarını ve zor yaşam 
şartlarından uzaklaştıklarını düşünmektedir. Yeni dalganın yönetmen- 
lerinden Aruna Rafe bu fikri desteklerken, iş adamlarının finanse ettiği 
bu filmleri plastik küvetlere benzetiyor: "Hayatını devam ettirebilmek 
için tüm gününü deli gibi çalışarak geçiren bir insan akşam ne ister? 
Tabiki sinema ve seks. Genç nüfusumuzun bu kadar fazla olmasının 
tek sebebi bu. Gerçekçi sinema bu ülkede iş yapamadlı. Bunların ara- 
sında karanlık, bitmez tükenmez gevezeliklerle dolu, bitmek bilmeyen 
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filmler de oldu. Satyafit Ray yurt dışında beğeni gördükten sonra ül- 
kesinde benimsendi. İnsanlar fakirlik görmek istemiyor. Karnım açsa, 
yiyecek hiçbir şeyi olmayan insanlardan bahseden film görmek için üç 
rupi vermem.." 


70Teri anlatan "La Graine-Tohum, L"Aube-Şafak, Le Barattage-Yayık" 
üçlemesi ve Hindistan-Pakistan ilişkilerini anlatan "Mammoor" ile is- 
mini duyuran bu kuşağın diğer bir temsilcisi Shyam Benegal, Rafe ile 
aynı fikirde değil. "Bu sadece bir rüya değil. Bu klasik, kodlanmış, be- 
lirli kalıplar içine sıkıştırılmış biçim, popüler klasik tiyatromuzun, eğ- 
lenti geleneğimizin ilk örnekleriyle çakışmaktadır. Ama tüm eğlen- 
tilerde olduğu gibi popülerliğini kaybetmeden bize hayatı anlatmalıdır 
müzikaller. Aksi taktirde bu kadar izleyiciyi çekemez. Aynı her şeyin 
iyi ve kötü, beyaz ve siyah olarak ikiye ayrıldığı masalların anlattığı 
gerçek anlayışıdır bu. Griye yer yoktur. Karmaşık bir karakter yerine 
ikiye ayrılmış, örneğin biri iyi, biri kötü iki erkek kardeş yaratılır. Bu 
işe yarar, her zaman ders çıkarılacak bir sonları vardır. Müzikal kome- 
diler çekeceğim anlamına gelmez pour autant." 


Fakat artık Hint sinemasının üzerinde kara bulutlar dolaşmaya baş- 
lamıştır. Ufak bir gri ilk olarak Müslüman-Hlindu ayrımında kendini 
gösterdi. 1993 yılında bu iki halk arasında çıkan ayaklanmaları anlatan 
"Bombay" filminde Hintli bir gazeteci ile Müslüman bir kadın arasın- 
daki imkansız aşk göze çarpmıştır. Sansür kurulundan izin çıksa da 
Müslümanlar komitesi filme karşı çıkmıştır. Film Bombay"da vizyona 
bir hafta geç girmiştir. Bu ilk grilik yani ilk geri adımdı. 


Bundan sonraki bulut, daha kara, daha cüsseli Hollyvvood"dur. Bu 
evrensel canavar, ateşli Hint halkını kullanmak istemektedir. Ravi 
Gupta Hollyvvood"dan korkmadığını çünkü bu sinemanın Hindis- 
tan.daki pazar payının sadece 765 olduğunu belirtiyor ve ekliyor "Dün- 
yada kendi sinemasının pazar payı 7695 olan tek ülke Hindistandır." 


Hint sineması, parasal olarak devletten para almamanın yanı sıra 
kendisine konan yüklü vergileri de rahatlıkla ödüyor. Bu da bu sine- 
manın çok sağlam olduğunun bir kanıtıdır. Buna rağmen VVarner Bros. 
Hindistan"da 13 multipleks salon kurmak ve filmlerinin dağıtımını sağ- 
lamak için 125 milyon dolar harcamayı düşünmektedir. Ve çok uzun 
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zamandan beri Hollyvvood emperyalizminin anahtarı dağıtımdır. Hin- 
tliler, ABD"nin yılda 850 film çeken Hindistan ile başa çıkmayacağını 
iddia etmektedirler. Belki de. Ancak Vurassic Parkın Hint versiyonu o 
kadar ilgi toplamıştır ki hemen ardından, biri Tamil, diğeri de Telugu 
dilinde iki yeni versiyonu çekilmiştir. Bir Hollyvvood emektarı olan 
aktör Vinod Khanna şöyle bir tespitte bulunmaktadır: "Spielberg, ye- 
niden, 15 şarkı içeren bir "Shindler"in Listesi" çekmeyecektir her halde?" 
Kim bilir? 

Hint sinemasının geleceğini merakla beklerken, nisan ayında Sooraf 
Baryatyanın "Hum Aaphe Hain Kaunl" filminin oynadığı Bombay"daki 
Liberty sinemasına gitmek çok bilgilendirici olacaktır. Ortam 60"arın 
başındaki Cartier Latini anımsatıyor. Tam kapasite dolan salonun bi- 
letleri günlerce önceden bitiyor, insanlar içeri girebilmek için kapıda 
itişip kapışıyorlar. Havada ilk gençlik aşkını andıran bir sinema aşkı 
hissediliyor. Klimalı güzel salon 1950erin sempatik tarzı ile döşenmiş. 
Ne harikal Anladığımız dilde alt yazı olmamasına rağmen, aktörlerin 
baskın oyunları sayesinde, çok nunuche, günümüz televizyon dizileri- 
nin bayağılaşmış ve yanlış anlaşmalara dayanan aile vodvillerini arat- 
mayan bir konuyla karşı karşıya olduğumuzu gördük. Aptalca 
kostümler, zevksiz dekorlar, miyavlamaya benzer şarkılar eşliğinde 
biraz göbek dansı biraz da Flashdance karışımı... Filmin esas şarkısı ça- 
larken beyaz perdenin etrafına gerilmiş süs kordonunun renkli ışıkları 
yanıp sönüyor ve bu esnada izleyici yerinde duramıyor. Halkların kar- 
deşliğine tabi ki inanıyorum ama hepimiz aynı şekilde eğlenmiyoruz... 


Türkçesi: Nilay Ulusoy 
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SİYAH-BEYAZ İSTANBUL 


Tahir Abacı 


Oto tamircisi Nazım Usta, kimi öldürmüştü? Fettan baldızını mı, 
yoksa onu ayartan adamı mı? "Yuva yıkmalar filan, klasik "yerli film" 
entrikası işte, onu geçelim. Nüzuım"n polislerce kovalanışındaki gerilimi 
de geçelim. Asıl arkaya bakalım. Orada 1951 yılının İstanbullu var. 


Önce Adalarda gezintiye çıkmış gençlik grubu, gitar, şarkılar ve ada 
görüntüleri: O İstanbul"dan bugüne aynen kalmış ender mekanlardan 
birisi. Neyse, olan oluyor, entrikalar dönüyor ve Nazım, arkasına pol- 
isleri takmış, arka fonunda ahşap evler bulunan, camekanlı yoğurtçu- 
ların geçtiği bir sokaktan koşarak geliyor. Pertevniyal Lisesimin 
arkasına düşen sokaklardaki evlerin tümü ahşap. (Numunelik" bir ta- 
nesi hala duruyor, diğerleri çoktandır yok). Nazım, Valide Camisinin 
avlusundaki küçük mezarlığın duvarını aşıyor. Polisler yetişince bu- 
rada küçük bir çatışma yaşanıyor. Nazım caminin avlusunu geçiyor, 
bulvar tarafındaki kapıda bekleyen taksiye biniyor, şoförü silahıyla teh- 
dit ederek arabayı Beyazıta yönlendiriyor. 


Bol ağaçlı bir yol: Lalelil Tramvaylar geçiyor iki yöne. Motosikletli 
devriyeler takipte. İkinci polis, şimdiki gibi arkada değil, yandaki se- 
pette. Beyazıt Meydanında trafik sıkışıyor. Meydan, üniversitenin önü, 
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çevre şimdiki hallerine pek benzemiyor. Nazm, Kapalı Çarşıya dalıyor. 
Merkezden anons: "Aksaray karakolundan Nazım" tanıyan memurlar 
çarşıyı araştırsınlarl" Demek o kadim tarihte semt karakolu bütün semt 
sakinlerini tanıyacak durumda. "Tarassut" hali değil, o dönemdeki in- 
sani ilişkilerin düzeyinin bir gereği bu. 

Nuruosmaniye Camisi avlusunda biraz köşe kapmaca oynanıyor. 
Kahramanımız dilenciye sadaka vermeyi de ihmal etmiyor. Bu arada 
yırtınıp duran seyyar satıcının stüdyo kaydı sesinden o zamanki mendil 
fiyatını da öğreniyoruz: 75 kuruş. Nuruosmaniye Caddesi, şimdiki gibi 
ruhsuz iş hanlarıyla değil, cepheleri birbirinden güzel taş yapılarla 
dolu. Nazım, avludan çıkınca bir kamyonun arkasına atladı. Kamyon 
Cağaloğlundan geçip Ankara caddesini izliyor, vilayetin önünden dö- 
nüyor. İşte Sirkeci. Şimdi "çağdaş tramvay"ın yanaştığı durak, o zaman 
da tramvay durağıymış meğer. Solda, kavisli cephesiyle bugün de 
duran Sirkeci Palas kolaylıkla seçiliyor. Bir nakliyat ambarında sakla- 
narak polisleri atlatan Nazım, köprüye doğru koşuyor. Şimdiki iskele- 
lerin bulunduğu yer o zaman yük gemilerinin bağlandığı bir dokmuş. 


Eminönü meydanında çok sayıda taksi dolmuş sıralanmış. Nazım 
ise bir tramvaya atlıyor. Şimdi tramvayın içindeyiz. Polisler iz sürüyor. 
Köprünün tam ortasında tramvaydan inen Naözm,, kendisini köprü al- 
tından geçen bir teknenin üstüne bırakıyor. Yönü Haliç kıyısındaki iş- 
yeri. Film daha devam edecek ama bizim İstanbul gezimiz bitti. Lütfi 
Ö. Akad, “Kanun Namına” filmini çekmiyor da bir İstanbul belgeseli çe- 
kiyor sanki, ince bıyıklı ve genç bir Ayhan İşık, rol kesmese büsbütün 
inanacağız buna. Kanun Namına bir çığır açıyor, gerilimli polisiye türü 
filmlerin öncüsü oluyor, o ayrı konu. 


Samatya"dan Üsküdar"a Bir Aşk 

Şimdi, tam on dört yıl sonrasında, 1965 yılındayız. Sirkeci garında 
bir tren duruyor, içinden mühendis çıkmış Oğuz (gencecik bir Ediz 
Hun) iniyor. Oğuzun yaşlı annesiyle oturduğu ev, Samatya tren istas- 
yonuna bakan o salkım saçak evlerden biri. Sonra Ankara caddesinde, 
bir kitapçıdayız. Artık tramvaylar geçmiyor, yerlerini troleybüs almış. 
Skoda marka önsüz belediye otobüsleri tırmanıyor yokuş yukarı. Ve 
siyah önlüklü, beyaz yakalı liseli formasıyla bir Ayşe (Henüz 18 yaşında 
bir Selma Güneri). 
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Ayşe, Kabataş "ta Atatürk Kız Lisesinde (sonradan Güzel Sanatlar 
Akademisi ve şimdi Mimar Sinan Üniversitesi olan binada) öğrenci ve 
Üsküdar"da oturuyor. Oğuz onu kitapçıda görüp tutuldu ya, artık sık 
sık arabalı vapurdayız. Bir gün bir mimar arkadaşa (Tuncel Kurtiz) rast- 
hyorlar, onun Ataköyfdeki dairesine gidiliyor. Kamera Ataköy birinci 
kısım konutlarını uzun uzun gösteriyor, çünkü o yıllarda henüz yeni 
yapılmış, İstanbulun ilk blok yapılarından ve sitelerinden biri, süksesi 
büyük. Sonra demiryolu boyunca gezintiler, gelip geçen trenler. Araya 
yine entrikalar filan giriyor, iki sevgili ayrılıyor, Ayşe başkasıyla evle- 
niyor vs. Derken Ayşefyi İstiklal Caddesimde ve daha sonra yine An- 
kara Caddesimde görüyoruz. Ayşe Şaşamın Tren adlı hikaöyesinden 
çektiği bu ilk filminde Erdoğan Tokatlı, bizi 1965 yılının İstanbul"unda 
bir çok semtte dolaştırmış oldu böylece. Tam da İstanbulla göçün hız 
kazanmaya başladığı yıllar. 


Daha bir çok siyah beyaz filmde önde bir melodram, arkada ise İs- 
tanbul var. Öldüren Şehirden Vesikalı Yarime, Lütfi O. Akad"n pek çok 
filminde İstanbul önemli bir konumda. Hem şiirselliğiyle, hem tuhaf 
entrikasıyla buram buram Attila İlhan kokan (başroldekiler de yabancı 
degil: Sadri Alışık ve Çolpan İlhan) Yalnızlar Rıhtımı da (1959) böyle 
filmlerden biri. Akad, daha sonra İstanbula göçün epik bir destanı ni- 
teliğindeki ünlü üçlemesini ise renkli olarak çekecektir. Memduh Ünlün 
dostluk temasını işleyen Üç Arkdaş" (1959), Halit Refiğlin büyük şe- 
hirde tükenen taşralı aileyi anlattığı Gurbet Kuşları (1964), Atıf Yıl- 
mazm entelektüel çevreleri iğneleyen Ah Güzel İstanbul"u (1966), 
Metin Erksan"n tekil insanın büyük şehirde direnişini anlatan Acı Ha- 
yat" (1963), yağmurlu ada atmosferi, göl dekoru ve belirgin üslubuyla 
Sevmek Zamanı (1966), Attila Tokatlımın yitik Denize İnen Sokak" 
(1960) siyah-beyaz İstanbul"un izlenebildiği ve belli bir estetik düzeyin 
üstüne çıkabilmiş filmlerden bir kaçı. 

Reşat Nuri, Kerime Nadir, Esat Mahmut Karakurt vb. yazarlardan 
yapılmış çok sayıdaki uyarlamada ve "Küçük Hanım"lı ya da 
"Ayşecik"li dizi filmlerde, Fosforlu Cevriye, Şoför Nebahat, Adanalı 
Kardeşler gibi moda filmlerde "dış mekan: genellikle İstanbulldur. 


Haydarpaşa ve Sirkeci istasyonları, Karaköy rıhtımı, iskeleler, va- 
purlar, Eminönü meydanı, plaflar ve Yeşilköy hava alanı, Sultanahmet 
Cezaevi kapısı kameraların sık sık uğradığı klişe mekanlardır. 
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İstanbul, kimi filmlerin adına da yerleşir. Sanırsınız ki, bu filmlerde 
sadece fonda değil, ön planda da İstanbulu bulacaksınız. Oysa ço- 
ğunda önde de, arkada da ipe sapa gelmez konular, melodramlar var. 
İstanbulda Bir Facia-i Aşk, Kızkulesinde Bir Facia, İstanbul Sokakla- 
rında... Bunlar, Muhsin Ertuğrul"un 19201 yıllarda çektiği filmlerden 
bir kaçı. Sesli çekilen ilk Türk filmi olmak özelliği de taşıyan İstanbul 
Sokaklarında filminde İstanbul sokaklarından çok, sonraki filmlerde 
cılkı çıkarılacak konular izleniyor: Kardeş sürtüşmesi, fettan "kötü 
kadın, kör adam, yitirilip bulunan sevgili ve çocuk, körlükten kurtuluş, 
vb. Kani S. Kıpçakın İstanbul Kan Ağlarken-Hristanos"u (1952) İstan- 
bulan çok, yüzyıl başında yaşanmış bir macerayı, Mehmet Muhtarın 
İstanbul Geceleri (1950), gece alemini ve şarkıcıları gösterirler sözge- 
limi. 

Film şirketlerinin, stüdyoların, platoların neredeyse tamamının bu- 
lunduğu İstanbulun filmlerin genel dekoru olması da doğal. Ancak, İs- 
tanbul"a yer versin ya da vermesin, bu filmlerin pek azı sanatsal bir 
değer taşıyordu. Genç kuşaktan bir arkadaş, bir televizyon progra- 
mında, sonradan izlediği siyah beyaz yerli filmlerdeki sevgi dolu or- 
tama hayran kaldığını söyledi. Oysa çoğunlukla birbirinin gözünü 
oymaya çabalayan küçük burfuvaları anlatan bu filmlerin sevgi iletisi 
içermesi de en az estetik değerleri kadar tartışmalıdır. Bir başkası, eski 
bir aktör ise, Kemal Tahir"lerin, Orhan Kemal erin romanlarını yazdık- 
ları dönemde onlara eşdeğerde filmler yaptıklarını öne sürdü. Oysa 
yerli filmlerin ne tür bir facia olduklarını, Türkiye insanının bilincini 
yıllarca nasıl iğdiş ettiklerini izlemek için televizyonda yayınlanan film- 
lere şöyle bir göz atmak yeterli. Nerede eşdeğerlik, bakın Orhan Kemal 
nasıl yakmıyordu bu sinemadan: "Uzun süre film senaryoları denedim. 
Bütün çabam gerçek bir sanat eseri ortaya koyabilmekti. Ne kadar sa- 
nata yatkın senaryo yazdımsa beğenilmedi. O zaman çevirdim işi ıs- 
marlamacılığa. Kendimi, sevmediğim, istemediğim bir işte, bir dairede 
memur sayarak... Yeşilçam"a üç yüze yakın senaryo yazdım". 

O dönemde acımasızca ve insafsızca işleyen sansür kurulu da olum- 
suz bir etkendi kuşkusuz. Ancak, az da olsa nitelikli filmin yapılabil- 
mesi, tek sorumlunun sansür olmadığını gösteriyor. Neyse, o 
filmlerden geriye arka plandaki siyah-beyaz İstanbul"un kalmış olması 
da bir teselli. 
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Siyah beyaz değil siyah beyaz filmlerdeki o İstanbul, renkli filmler- 
den daha renklil Tonlar, kontrastlar daha belirgin. Kalabalığı az, hayat 
temposu daha düşük bir şehir, o nedenle yedi renk birbirine karışmı- 
yor, tayf kırmızıya kaymıyor. 
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EGZOTİZM İLE EDEBİ MİT ARASINDA: 


Alain Robbe-Grilletin "Ölümsüz"ü 
Nicolas Monceau” 


"Gerçekçilik" kötü bir deyim. Bir anlamda, her şey gerçekçidir. Gerçek ile 
düşsel arasında bir sınır çizgisi görmüyorum ben. İmgelemin içinde pekçok 


gerçeklik görüyorum. 


Federico Fellini 


Aynı adlı "senaryo-roman"ın yayımlanmasının ardından 1968"te 
Alain Robbe-Grillet tarafından yönetilen “ÖlZmsüz” (Llmmortelle) adlı 
filmle ilgili eleştirel metinlere bakıldığında, yazar-yönetmenin profesi- 
nin, benzersiz ve deneysel içeriği açısından zamanının eleştirmenleri 
ya da gözlemcilerince hiç dikkate alınmadığını belirtmek gerekir. Piya- 
saya çıktığında filme eşlik eden yumuşatılmış tepkilerin, hatta soğuk 
ya da kayıtsız karşılamanın dışında, yorumcular özellikle önceki yapıt- 
larla bağlantıların ya da ortaklık noktalarının arayışına girdiler. Yeni 
Romanl okulunun öyküleme tekniklerini yazarın sinemaya uygulama 
girişiminin tekrar tekrar altı çizildi. Ölümsüz aynı zamanda, Robbe- 
Grilletin bir senaryosuna ve bir dekupafına dayalı olarak Alain Res- 
naismin yönetiminde kısa bir süre önce çekilen Geçen Yıl Marienbad"ta 
(L"annee derniere a Marienbadl) adlı filmle ve yazarın ilk romanlarıyla 
da koşut tutuldu. 


“ Araştırmacı ve gazeteci. Le Monde, Le Monde Diplomatique ve Les Cahiers du Cin- 
ema yazarı. 1996-2000 yılları arasında, İstanbul"da Gearges Dumuezil Fransız 
Anadolu Araştırmaları Enstitüsü"nde araştırmacı olarak çalıştı. Marmara ve 
Galatasaray Üniversitelerinde dersler verdi. 
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Oysa yazarın sinematografik yöntemi, özgünlüğünü yalnızca yazın- 
sal kuramlardan ödünç alman öykülemeye dayalı ve estetik bir moder- 
nite arayışına değil, aynı zamanda bir kente, İstanbulla yöneltilen 
bakışın -ki aynı bakış daha sonra başka kent alanlarına çevrilir- keskin- 
liğine de borçludur?. Ölümsüzide, yazar-yönetmen İstanbul metropolü- 
nü, daha doğrusu kafasında canlandırdığı imgeyi, art arda vuruşlarla 
ortaya koyar. Kentin düşsel ve şiirsel bir biçimde canlandırılan bu "ha- 
yali varlığı", yapıta, daha sonra başka çekimlerde ender olarak yaka- 
lanan bir güzellik ve tuhaflık kazandırmaktadır. Doğuya ilişkin Batılı 
imgelemden -Pierre Loti, Mavi Rehber ve Bin Bir Gece Masalları"ın 
karışımından- beslenen yazar, geçerliliğini daha iyi sorgulayabilmek 
için İstanbul"un yazınsal mitini yeniden araştırır. 


Alain Robbe-Grillet"nin Profesi Yapıtın doğuşu 

Alain Robbe-Grilletmin ilk sinema yapıtı, her şeyden önce basit bir 
tesadüfün sonucudur. Bir senaryo yazımı için bir yapımcıyla görüştük- 
ten kısa bir süre sonra, ilk yazar-yönetmenlik deneyimine girişir. Çı- 
raklık dönemindeki sinemacı tamamen özgürdür, önemli bir engel 
dışında: film çekimi, dondurulmuş krediler ya da ortak yapımlar gibi 
çok da açık olmayan nedenlerle, mutlaka İstanbulda yapılacaktır. 
Robbe-Grillet, 601 yılların başında, proyesini tamamlamak üzere İstan- 
bul"a yerleşir. Sokaklarda ve parklarda dolaşarak, tarihi alanları ziyaret 
ederek, halka karışarak gözlemlerde bulunur, notlar alır, saptamalar 
yapar, sonra da Ölümsüz"ü oluşturacak bir senaryo ve bir dekupa) 
yazar. Bu arada kentin çok da yabancısı değildir. Hatta 1951"deki ilk 
yolculuğunda bir yakınlık da kurmuş, Ermeni kökenli müstakbel eşiyle 
birlikte Üsküdarın kenar mahallelerinde ailesinin köklerini araştırarak 
eski Osmanlı başkentini baştan sona incelemiştir. İstanbul/da bir film 
çekme perspektifinin, yazarın gözünde bir engelden çok, geçmişiyle 
barışması için mutlu bir fırsat olduğu anlaşılmaktadır”. 


Bin yıllık kente yapılan ve ardında kalıcı imgeler ve izlenimler bıra- 
kan bu ilk gezi, aynı yere on yıl sonra yöneltilen sinematografik bakışta 
da kendini hissettirir. Robbe-Grilletmin 50"li yılların başında keşfettiği 
kent, bugünün, hatta 60 yılların modern görünümünü sergilemez. 
Köyden kente göç dalgası ile yoğun kentleşme baskısı altında kent ala- 
nının anarşik gelişimi ancak 2. Dünya Savaşıın ertesinde başlar ve İs- 
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tanbul kökenlilerin bir süre sonra tanımakta zorluk çekecekleri kentle 
ilgili yakınmaları henüz gündemde değildir. Ölümsüz deki İstanbul 
imgesi o ilk temasın damgasını taşır. Robbe-Grillet, çağdaş Türkiye"nin 
maruz kaldığı derin bunalımların etkisinden çok, geçen yüzyllın ya da 
iki savaş arası dönemin gezgin yazarlarının anlatılarından esinlenerek, 
kentin "eski yanı"na yönelik bir yaklaşım benimsemiştir. 


Öykülemeye Dayalı ve Estetik Bir Modernite 

Ölümsüz"ün senaryo yazımı, Alain Robbe-Grilletinin Yeni Bir 
Roman İçin (Pour un nouveau roman) adlı denemesinin yayımlanma- 
sına (1963) oldukça yakındır. O deneme, birtakım sorunsalların ortak 
olmasına karşın, gerçekçi gelenekten bir kopuşu vurgular. Robbe-Gril- 
let, kendisinden yaşlı olan yazarlar gibi, gerçekçilik konusunu düşün- 
meye açar: Gerçek nedir? İnsanın gerçekliği nedir? Nesnel bir gerçeklik 
mi söz konusudur, yoksa zihinsel bir gerçeklik mi? Gerçekçi gelenek, 
yazara göre, doğru ile yanlış, gerçek ile düşsel, geçmiş ile şimdi ya da 
gelecek arasında bir ayrım, ya da sınıflandırma yapma eğilimindedir. 
Robbe-Grillet, tam tersine, gerçek ile düşseli üst üste koyarak gerçekliği 
sorgulamayı önerir. Gerçek ile düşsel sorunsalı üzerine kurulu olan bu 
"anlamı dinamitleme profesi"ni, yapıtına yönelik çok sayıda metin ya 
da söyleşide dile getirir: 


"Doğru, yalan ve inandırıcılık, her modern yapıtta az çok konu 
edildi, söz konusu yapıt, gerçekliğin sözde bir parçası olmak 
yerine, gerçeklik (ya da gerçekliğin bir kısmı, nasıl isterseniz) 
üzerine düşünme şeklinde gelişiyor. Kendini "yaşanmış bir hi- 


kaye gibi sunarak, yalancılığını saklamaya çalışmıyor artık."” 


ya da: 


"Gerçek, imkansız olandır (Lacan): benim dayandığım şey, işte 
budur. Gerçek, herkesin ansızın yönününü yitirip, yine ansı- 
zın çok daha güçlü bir varlığa erişir gibi göründüğü andır. 
Benim İstanbulda özellikle yapmaya çalıştığım, bu kenti ger- 


çek -yani gerçekçi olmayan- bir evren gibi göstermektir."” 


"İdeoloyi" olarak nitelendirilen gerçekçilikle, insani bir gerçekliğin 
yeniden yaratma ya da düşleme arayışı arasındaki bu çatışmalı müca- 
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dele, sinema dilinde de kendini belli eder. Robbe-Grillet orada iki genel 
eğilim ayırt eder: bir yanda, dünyayla ("olduğu gibi" dünya) nesnel bir 
ilişki şeklinde görülen bir sinema anlayışının ve iki savaş arası Fransız 
film üretiminin (başkaları arasında yean Renoir ya da Marcel Carnemin) 
temsil ettiği gerçekçi akımın oluşumu, diğer yanda, başlangıçta gerçek- 
çilik konusunda her türlü geçici istekten arınmış bir sinema anlayışının, 
örneğin İspanyol sinemacı Luis Bunuelin filmlerinin (Endülüs Köpegği 
ya da Altın Çağ) insan gerçekliğine çok daha etkili bir biçimde tanıklık 
edişi. Gerçek ile düşseli aynı düzleme yerleştirme iradesini yeniden 
doğrulayan yazar-yönetmen, sinematografik yapıtı boyunca öncelik ta- 
nıyacağı ikinci akıma yönelir. İstanbul gerçekliği, Robbe- Grilletiye 
göre, gerçekçiliğe atılan bir çelmedir. "Gerçekliğin bu gerçekdişılığı"na 
karşı, düş ile gerçekliği, geçmiş ile şimdiyi birleştiren bir kent vizyonu 
önerir. 


Ölümsüz”ün yapısı böylece, bir zaman ve yenilenmiş mekan ilişki- 
siyle belirlenir. Simgesel, tarihsel nitelikli yerlerin seçimi, bin yıllık ken- 
tin çağlar boyu kalıcılığını ortaya koyarken, çok sayıda geriye 
dönüşlerle verilen olay akışı da kronolofik süreklilik kurallarının red- 
dini vurgular. Farklı açılardan sunulan ve önce kadın kahramanla bir- 
likte sonra yalnız yaşanan sahnelerin tekrarı, aynı zamanda anlatıcının 
gözündeki karmaşık gerçekliğin de kanıtıdır. Yalnızca onun tarafından 
görülen zihinsel bir zamanla gerçek bir zamanın, kronolofik zamanın 
bir arada oluşu, geçmiş/ şimdi karşıtlığını değiştiren bir zaman farkının 
altını çizer. Beklenmedik sesli öğelere başvurulması, sonuçta bu duy- 
guyu artırır, uzun bir sessizlik döneminden sonra bir Müslüman me- 
zarlığında ya da anlatıcının kaldığı yerde ansızın duyulan bülbül ötüşü 
gibi. 

Yenilenmiş Bir Temalar Bütünü 

Ölümsüz, "anlatıcı" olan erkekle "kadın kahraman" arasındaki ilişki 
üzerine kuruludur. Cahiers du Cinemamın o sıradaki baş yazarı ve 
Alain Robbe-Grilletmin filminin başlıca yorumcusu olan lacques Do- 
niol-Valeroze, yapıtı şöyle özetliyor: 


"Bir Fransız profesör görevli olarak İstanbula gelir. Kendisine 
kenti gezdiren genç ve gizemli bir kadınla tanışır. Kadına tu- 
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tulur ve gerçek kimliğinin sırrını hiç deşmeden onunla bir iliş- 
kiye girer. Kadın yok olur. Onu arar, her yerde kötü niyetli ve 
ser verip sır vermeyen muhataplara toslar. Kadınla birliktey- 
ken hep gözetlendiğini hissettiğinden, sonuçta çılgınca varsa- 
yımlar oluşturmaya başlar: Şu Leyla denen kadın herhalde 
gizli bir hareme aittir, efendisi de korkun. bir araptır.”” 


Yazarın, modern bir Pierre Loti örneği, İstanbulda geçirdiği süre bo- 
yunca "Doğuya yolculuk"un tüm dayatılmış figürlerine saygı duyduğu 
anlaşılmaktadır. Bir zamanlar başkaları tarafından gerçekleştirilen ara- 
manın farklı aşamaları, bilinmeyen bir dünyayla ilk temastan Doğulu 
kadınla olanaksız aşk ilişkisine kadar, bu şekilde sunulur. Görkemli ca- 
milere ve Doğu çarşılarına yapılan ziyaretler, karanlık işlerin döndüğü 
gece kulüplerinde göbek dansı manzaraları, hatta 607lı yılların başında 
biraz çağdışı olan Boğaz"da kayık gezintisi, düşlenen bir Doğuun keş- 
finde pek çok ortak alanla iç içe geçer.” Temel mitin bu uzantısı, koşul- 
lara uygun olarak yeniden canlandırılır. Yabancı ziyaretçi artık Eyüp"te 
ya da Galata"da kalan gezgin bir yazar değil, Beykoz"a yerleşmiş bir 
Fransız profesördür. Tamamen Doğu ya özgü bir simge olan birbirin- 
den ayrılmış sevgililerin ölümü, Arap efsanesi Leyla ile Mecnundaki 
gibi bir çölde değil, kentin dar sokaklarında hızla ilerleyen üstü açık 
beyaz bir arabada gerçekleşir. 


İstanbul"un Sinematografik Vizyonu: "Büyük Kent" Algısı 

Ölümsüzide, İstanbul kenti çok yönlü bir dekor şeklinde görünür. 
Alain Robbe-Grilletmin filmi tarihin damgasını taşıyan bir kent yakla- 
şımına öncelik tanır. Görkemli mimariler, tarihi alanlar, ya da anısı olan 
yerler, geçmişinin şanlı dönemlerini çağrıştırır. Tüm tarihsel kalıt bu 
şekilde, anlatıcıyı kadın kahramanla bir araya getiren sahnelerin arka 
planında gösterilir. Konstantinopolis"in eski surları, Bizans sarnıçları, 
Osmanlı hisarları ve sarayları (Rumelihisarı ve Anadoluhisarımın yanı 
sıra Dolmabahçe ve Çırağan sarayları), eşsiz camiler (Sultanahmet, Sü- 
leymaniye, Fatih Sultan Mehmet), Müslüman mezarlıkları, belediye 
bahçe ve parkları ile Belgrad ormanları, dekoratif öğeler olarak araya 
girer. 

Modern ülkenin simgelerine hiçbir gönderme yapılmaması, nere- 
deyse gerçekdaşı kartpostalların art arda gösterilişiyle simgelenen geç- 


271 


mişin bu silinmez varlığını da güçlendirir. Belli ki "yeni" Türkiye, yazarı 
hiç ilgilendirmemektedir. Ülkenin amblemi, ya da Mustafa Kemal Ata- 
türk"ün kişiliği etrafında oluşturulan ikonografi, filmde hiç yer almaz. 
Anlatıcıyla kadın kahramanın bulundukları kahvenin yakınından 
geçen bir vapurda dikili olan Türk bayrağı birkaç saniyeliğine görülür- 
ken, başroldeki kişinin sorgulandığı karakol dahil, kamu alanlarının 
hiçbirinde Türkiye Cumhuriyetinin kurucusunun resmi portresi yok- 
tur. Bu İstanbul yaklaşımı, Yunan ya da Türk aşırı milliyetçilerin kentin 
kimliğine ilişkin en sert söylemlerine sözde karşı çıkarak daha çağdaş 
oyunları açığa çıkarır. Ne "Osmanlı", ne "Bizanslı", ne de "Türk" olan 
bin yıllık kent, her türlü uyrukluktan uzak, evrensel ve zaman dışı ola- 
rak ortaya konulur. 


Sinemacının gönül verdiği tarihi coğrafya, kentin kenar mahallele- 
rinde her gün yaşanan gerçekliği de gizlemez. Anlatıcı, kadın kahra- 
manın izlerini ararken, bilinen dar yolların dışındaki, zamanın sanki 
askıya alındığı anonim yerlere sürüklenir. Metropolün az tanınan yön- 
lerine değinen film, içinden sadece birkaç sessiz gölgenin geçtiği donuk 
dekorun öğelerini oluşturan yıkık dökük eski ahşap evlerin, tozlu yo- 
kuşların ya da temel altyapı eksikliğinin göze çarptığı mahallelerin bir 
enstantanesini sunar. Kentin havası ayrıca, bağıran satıcılar, başıboş 
köpek havlamaları, Boğazdan geçen vapurların sirenleri, ya da araştır- 
masında anlatıcıya eşlik eden martıların acı çığlıkları gibi çok sayıda 
karakteristik arka plan gürültüsüyle de verilir. 


Çerçevesi 60) yılların başında çizilen film en sonunda, modernleş- 
mekte olan kentin görüntüleri üzerinde durur. Boğaz üzerindeki (biri 
1973"te, diğeri 1988"de açılmış olan) iki köprünün eksikliği, gökdelen- 
lerin (tam bir anarşi içinde sağda solda belirmiş olan büyük oteller ya 
da iş merkezleri) seyrekliği kadar, deniz kenarındaki dükkanlarıyla bir 
süre sonra yanıp kül olan eski ahşap Galata Köprüsü, ya da sonradan 
lüks otele dönüşecek harabe halindeki Çırağan Sarayı ile görülmemiş 
bir kent vizyonu sunar. 


Yerlilerle İlişki 


"Doğulu" kadın, anlatıcının İstanbul"daki öncelikli muhatabıdır. Eri- 
şilmezliği, gizemini daha da artırır. Ortadan kaybolur ve çeşitli kimlik- 
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ler altında yeniden belirir, söylemi ile tavırlarını durmadan değiştirir. 
Sırasıyla Leyla, Lale ya da Eliane adını taşıyan kadın kahraman, anla- 
şılmaz sözler söyler ya da muhatabının sorularını yanıtlamayı redde- 
der. Duruma göre konuştuğu farklı diller beklentiyi ve söylenmeyeni 
bünyesinde taşıyan bu özel ilişkinin bir özelliği de, harekete geçme ek- 
sikliğinin getirdiği bir hüsran ve bastırma duygusudur. İki kahraman 
arasındaki ender fiziksel temaslar1f anlatıcının yüz yüze geldiği diğer 
insanlar, onunla karşılaştırıldığında çok daha sönük görünürler. Çoğu- 
nun, anlatıcıyla ilişkileri dışında kendilerine ait bir yaşamları yok gibi- 
dir, ya da birer basit figüran olarak kalırlar. Boğaz"da dolaşan vapurda 
"çay" diye bağıran satıcı, ya da caminin girişinin kartpostal ve turistik 
eşyalar satan kişi, onlarla ilişki kuramayan yabancıyı kendi yalnızlığına 
gönderirler. Araştırması sırasında karşılaştığı çok sayıda kişi de, anla- 
şılmaz sözleriyle kafasını iyice karıştırır. Ne idüğü belirsiz kuşkulu in- 
sanlar, kaypak özel dedektifler, ya da kaybolan kadının uzaktan 
tanıdıkları, art arda yabancının yanına gelip aranan kadının kimliği 
hakkında birbiriyle çelişen açıklamalarda bulunurlar. Sonuçta, yerel 
nüfusun büyük çoğunluğu, anonim ya da silik, hatta kimi zaman tehdit 
edici çehrelerden oluşur. Kentin karanlık mahallelerindeki sokaklar, 
köpekleriyle birlikte kadın kahramanın yakınında pusuya yatan kara 
gözlüklü adam, ayrıca gece kulüpleri ya da kahvelerdeki müşteriler, 
inandırıcılıktan uzak bir biçimde dekorun arka planında kalırlar. Yalnız 
ve kendisiyle baş başa kalan anlatıcı, sessiz gölgelerin ve gizemli kişi- 
lerin geçip gittiği, konuşmayla anlaşılmaz sözcüklerin birbirine karıştığı 
bir kentte dönüp dolanır. 


Anlatıcı, kaderine müdahale eden bir aktörden çok, dünyanın edil- 
gen bir gözlemcisi gibidir. Kalabalığa karışma ya da halkın töre ve adet- 
lerini benimseme isteğini göstermez. Doğduğu ülkeye karşılaştırmalı 
bir gönderme yapmak, hiç aklına gelmez. Keşfedeceği gerçeklik konu- 
sunda önceden edinilmiş bir bakışı yoktur. Alain Robbe-Grillet, kurgu- 
sal kahramanın çevresiyle kaynaşma değilse de, her türlü özümleme 
girişimini devre dışı bırakarak, Doğuyla karşılaşmayı çoğunlukla farklı 
karakterler hakkında içedönük bir düşünce şeklinde ele alan geçen yüz- 
yılın gezgin yazarlarının tutumundan bir kopuşa işaret eder. Ölüm- 
süz"de, yazar otobiyografik eğilimden uzak durur ve konusuyla kritik 
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bir mesafeyi korur. Başvurduğu yöntemlerden biri de, Batılı imgelemin 
oryantalist geleneğine damgasını vuran edebi temalar bütününü eleş- 
tirel bir biçimde yeniden ele almaktır. Alain Robbe-Grilletnin moder- 
nitesi, edebi bir mirasa yapılan gönderme ile mitleştirilmiş bir kentin 
konumu hakkında özgün bir düşünce üretebilmek için yeni bir ifade 
tarzına başvurmayı birleştirme eğiliminden oluşur. 
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Sonnotlar 


1) Öykülemeye dayalı bu yeni yapıları ayırt eden özellik, çok çizgisel bu- 
lunan anlatının, "ideal-tipler" şeklinde araya giren kişilikler ya da durumların 
ilan edilmiş yapıbozumu ve zaman-mekən ilişkilerinin yeniden tanımlanma- 
sıdır. 

2) Yazar daha sonra, Nevv York"ta Bir Devrim Profesi"nde tüm hayalcilerin 
mekönı olan Nevv York kentini, Bir Hayalet Kentin Topografisinde ise tanım- 
lanamaz bir bölgeyi ele almıştır. 

3) Burada verilen tüm bilgiler, Alain Robbe-Grilletnin filmini konu alan 
Tuhaf Bir Aşinalık (Une etrange familiarite) adlı belgeselden alınmıştır, istan- 
bula ilk yolculukla ilgili bölüm, Robbe-Grilletnin Geri Gelen Ayna adlı anıla- 
rında anlatılmıştır (Miroir qui revient, Paris, Editions de Minuit, 1984, s. 
160-161) . 

4) Alain Robbe-Grilletmin Yeni Bir Roman İçin adlı kitabından, "Bugünün 
Anlatısında Zaman ve Tanım" (Pour un nouveau roman, Editions de Minuit, 
1963, s. 129). 

5) Tuhaf Bir Aşinalık belgeselinden Alain Robbe-Grilletin alıntısı. 

6) Bkz. Vacques Doniol-Valeroze, "İstanbul nous appartient / İstanbul bi- 
zimdir", Cahiers du Cinema, 148, Cilt XXIV, Mayıs 1963, s. 55. 

7) Bu basmakalıp defilede, yalnızca nargile ya da hamamda masai yaptırma 
eksik gibidir. 

8) Kadın kahramanın dile getirdiği ve muhatabının çoğu kez anlayamadığı 
sözler, düş ve yanılsamaya işaret eden bir kent vizyonunu ortaya koyar: "Ef- 


n"ı 
, 


sanevi bir Türkiyeye gelmiş bulunuyorsunuz...", ".. ve beyaz gecelerinizin sa- 
rayına girmeniz için, su seviyesinde hassas binalar, kartpostalların güzel 
Doğusu, yalancı mermerden dış cepheler, odanıza çepeçevre asılı perdelere 
çizilmiş göz yanıltıcı dekor", "Burada ne yapmamızı istiyorsunuz? Görüyor- 
sunuz ki bu gerçek bir kent değil... Bir operet dekoru, bir aşk hikayesi için", 
Bizans surları... Onları yeniden inşa etmeli... Marmara denizinden Halicle 
kadar, göz alabildiğine, art arda yıkılmış kuleler boyunca gidersiniz... Yedikule 
zindanlarına doğru...Ama gelişigüzel ilerlersiniz... Siz yabancısınız... Bir düş 
Türkiye sine varırsınız... Sahte zindanlar, sahte surlar, sahte tarihler... Artık 
geri dönemezsiniz." Bkz. Immortelle, Paris, Editions de Minuit, 1963, s. 32, 53, 
75, 205-206. 

9) Yazar burada, Arap-Müslüman dünyasında çok popüler olan, ölümle 


275 


birbirinden ayrılan sevgililerin trafik kaderini konu alan Leyla ile Mecnun ef- 
sanesine ustaca bir gönderme yapıyor. 

10) Anlatıcının çeşitli muhataplarının sözlerinde, belirli bir Doğulu kadın 
anlayışı ortaya çıkar: "Boğaz"dasınız... Asya kıyısında ilerliyorsunuz... Mina- 
relerin ayağında, kadınların kapalı tutulduğu, pencereleri örtülmüş ahşap 
evler görüyorsunuz..." (kadın kahraman), "Çünkü onlar İkadınlarl edepsizdir... 
Bilmiyor muydunuz? Hem aşağılık hem de şeytandırlar... Kaçırmalar, gizli 
zindanlar, satılık kızlar... ve her türlü tuhaf kaçakçılık... yabancı ülkeler hesa- 
bina" (kadın kahramanın arkadaşı), "Yaralı misiniz beyim?.. Eliniz mi yaralı?... 
Kaza?... Kavga... Türk kocalar çok kıskanç... Hanımlar haremde hapis... Yaşlı... 
Çok yaşlı... Uslu durmayan hanımları öldürür..." (yaşlı kartpostal satıcısı). Bkz. 
agy, s. 50, 62, 168-169, 180. 
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UZAKTAKİ KENT, KENTTEKİ UZAKLIK 


Göksel Aymaz” 


"Bu Paris yaşantısı, sürekli bir savaş" diyordu Balzac1, Parislin yoksul 
mahalleleriyle, kibar muhitlerinde cereyan eden, "çalışmaları hiçbir 
zaman ödüllendirilmeyen baldırıçıplaklar"la tahvil, bono, çek, senet ve 
servet avcılarının iştirak ettiği, "alçakgönüllülükleri, zayıflıkları ya da 
ilgisizlikleri yüzünden her şeye katlananlarla, onlara her şeyi çektirmek 
niyetinde olanlar arasında süren sosyal bir savaştı bu. 


"19. yüzyılın başkenti" Paris gibi, aynı yüzyılın diğer bütün büyük 
kentleri de, aynı sosyal savaş sebebiyle günümüz metropollerinin kla- 
sik toprağıdırlar. Dönemin Paris", Berlin, ya da Petersburg/u, günü- 
müz metropollerinin, şimdilerde açığa çıkmış bütün gerçekliğini 
vaktiyle bir potansiyel olarak bünyesinde barındırmış olan, ilk nüveleri 
ve çekirdeğidirler. 1844 yılının Londra sı genç Engelse şu satırları yaz- 
dırıyordu örneğin: "... Ancak başkentin sokaklarında bir iki gün dolaş- 
tıktan, sonsuz araç sıraları ve insan gürültüsü arasında zorlukla yol 


" Marmara Üniversitesi iletişim Fakültesi"nde Araştırma Görevlisi. Varlık, Evrensel 
Kültür, Hürriyet Gösteri ve Milliyet Sanat gibi dergilere yazılar yazdı. Bilebilmenin 
Mutluluğu adlı kitabı Ocak 2012"te Parşömen Yayınları tarafından yayımlandı. 
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açtıktan, teneke mahallelerini gezdikten sonra insan, kentlerine doluş- 
muş olan uygarlığın bütün bu harikalarını yaratabilmek için bu Lon- 
dralıların insanlıklarının en iyi yönlerinden fedakarlik etmeye 
zorlandıklarını, içlerinde uyuklayan bin bir gücün atıl kaldığını anlı- 
yon” İnsanı insanlaşmaktan, kendi özgürleşimini gerçekleştirmekten 
alı koyan, onu "yabancılaşmış", "sakatlanmış" bir "Ben"e mahküm eden 
bugünkü "Kafkaesk dünya"nın, 1844 Londra/sında gözlenmiş bu "feda- 
karlığın" eseri olmadığını kim iddia edebilir? Daha 1840"larm Lon- 
dra/lsında tespit edilmiş bir gerçeklik olarak, modern kentte insanlar, 
"sanki hiçbir ortak noktaları, birbirleriyle hiçbir ilgileri yokmuşçasına 
birbirleri üstüne yığılmakta" idiler. Engels"e göre kentli insanların tek 
ortak yönleri, "karşıdan gelen kalabalık akınların yolunu kesmemek 
için herkesin kaldırımın kendi tarafında durması gerektiği" konusunda 
konuşmadan anlaşmış olmalarıydı. "Hiç kimsenin aklına bir bakışla bile 
diğerini şereflendirmek gelmiyor" diyordu Engels, "Bu hayvani ilgisiz- 
lik ve özel çıkarları içinde her birinin duygusuzca yalıtılması, bireylerin 
sayısı sınırlı bir yer içinde kalabalıklaştıkça daha itici, daha da çirkin 
bir hal alıyordu. Her yerde barbarca bir kayıisızlığın, bir tarafta katı bir 
bencillik, diğer taraftaysa isimsiz bir sefaletin hüküm sürdüğü bu ko- 
şullarda bu ilgisizlik ve çıkar savaşı "öylesine yüzsüzce" yapılıyordu 
ki, "insan" diyordu Engels, "burada açıkça kendisini gösteren sosyal du- 
rumumuzun sonuçları altında eziliyor, bu çılgın bünyenin hala bir 
arada durmasına sadece şaşıp kalabiliyor."" 


İnsanların, kent denen uygarlık harikasını yaratmak için insanlıkla- 
rının hangi yönlerinden "fedakörlık etmeye zorlandıklarını" ve hali ha- 
zırda bunun ne boyutlarda yaşandığını bugün onların birbirleriyle olan 
ilişkilerine bakarak daha iyi anlayabilecek durumdayız. Nuri Bilge Cey- 
lanın Cannesidan "Büyük Ödül"le dönen son filmi Uzak, "hayvani ilgi- 
sizlik ve özel çıkarlar" içinde, birbirinden "duygusuzca yalıtılmış" 
insanlar hakkında bugün söylenmesi gereken şeyin ne olduğunun apa- 
çık kanıtlarını veriyor. Bu filmde biz, metropollerdeki insanlar arası iliş- 
kinin, 19. yüzyıldan devralınmış bir "savaş"ın devamı olarak, gerçekte 
bir yalnız bırakılma ilişkisi olduğunu gördük. Sevgisizlik, bencillik ve 
kinizm, büyük şehirlerde serbestçe kol geziyor. Nuri Bilge Ceylan, 
Uzak"ta bize bunun (yalnızca insanın gerçek ıstırabını bilen bir gözün 
görebileceği) çarpıcı kesitlerinden birini verdi. 
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İstanbul: "Şiirsiz bir yoksulluk" 


Filmde, çalıştığı fabrika kapatıldığı için işsiz kalan kasabalı Yusuf, 
yük gemilerinde iş bulma umuduyla, reklam fotoğrafları çeken akra- 
bası Mahmut"un evine, İstanbulla gelir. Fakat İstanbul, "o eski İstanbul 
mudur?”.. Sosyal savaş, burada da insanları en insancıl yönlerinden fe- 
dakarlıkta bulunmaya zorlamıştır. Bu insani sefaletinin yanında İstan- 
bul, Marx"n spekülatörler tarafından, "gümüş madenlerinden daha 
büyük bir karla ve daha az masrafla sömürülüyor" dediği yepyeni bir 
"sefalet madeni"ne de dönüşmüştür.” "Servetin artışıyla birlikte kent- 
lerde görülen "imar hareketleri, eski yapı mahallelerin yıkılması, ban- 
kalar, mağazalar vb. için iş hanlarının yükselmesi, iş trafiği, lüks 
arabalar vb. için caddelerin genişletilmesi" gibi faaliyetlerle işleyen bu 
maden, aynı zamanda diyalektik bir çekişmeyi de beraberinde yaşı- 
yordu. Servet artışına bağlı olarak yükselen binalar, genişletilen cad- 
delerle birlikte gittikçe daha da kötü kenar mahallelere sürülen 
yoksullarla, gittikçe daha müreffeh mekanlarda yaşamaya başlayan 
varsılların bir arada oluşunun diyalektiğiydi bu. Dünya üzerindeki en 
gösterişli "sefalet madenleri"nden biri olan İstanbul, bu diyalektik çe- 
kişmeyi, çınarlı, gümüş kubbeli, yedi tepeli "aziz İstanbul"un hayli uza- 
ğında, "şiirsiz bir yoksulluk"la yaşar, "saçak saçak bir çürümüşlükle 
belirlenen, tutumlu, özenli, lif lif olmuş bir yoksulluktur” bu. Hayatın 
şu anki işleme tarzı bize tek seçenek olarak hala aynı şeyleri öne sür- 
meye devam edecekse eğer, o zaman İstanbul hakkında konuşurken 
bu diyalektiği temel kriter olarak almakta fayda var. Oysa biz İstanbulu 
uzunca bir dönem hep Fatih / Harbiye ikiliğiyle konuştuk ve galiba hala 
da öyle yapıyoruz.? Fatih ve Harbiye birbirine uzaktı. Ama artık gök- 
delenlerle gecekondular birbiriyle yan yana duruyor. Demek ki artık, 
modern kentlerde gerçek karşıtlığın sefalet ve safahatın birbirlerine yal- 
nızca bir sokak mesafede durduğu bir Kahire, bir Sao Paulo diyalekti- 
ğinde yattığını farketmek gerekiyor. Zira bu diyalektikteki ölümcül 
karşıtlık, aynı kent mekanını kullanan insanları, aşırılaşmış bir 19. yüz- 
yıl geleneğiyle geri dönülmez biçimde birbirinden kopmaya götürüyor. 
Bu kopuş, kentli insanlara ait edilginleşmiş kitle olmanın verdiği zihin- 
sel bir durumla sonlanıyor: Kalabalıklar içindeki yalnızlıkl.. 
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Direnişin Hazin Yüzü 


Sanayi sonrası kentlerine getirilen hemen bütün eleştirilerde, insan- 
lar arasında yeni türden bağımlık ilişkileri doğuran modern hayata yö- 
nelik -açık ya da örtük- bir eleştiri vardır. Kalabalıklar içinde yaşanan 
bu hayatın bireyler üzerindeki etkisini merak etmiş bir toplumbilimci 
olan Simmel de kendi eleştirisini bu temel üzerinden gerçekleştirmişti. 
"Modern yaşamın en derin sorunları, bireyin kendi varoluş bağımsız- 
lığını ve bireyselliğini koruma çabasından doğar" diyordu Simmel. Bu 
çaba, bireyin "kentsel yaşama eşitlenme ve benzer kılınmaya, toplum- 
sal-teknolofik mekanizma içinde yutulmaya karşı direnişi"ydi”. Bu di- 
renişin beraberinde getirdiği kaçınılmaz bir durumu da görmek 
gerekirdi, ki bu da, "İnsanın kendisini belli koşullarda bu metropol ka- 
labalığında başka yerde olmadığı kadar yalnız ve terk edilmiş hissedi- 
yor olması" idi. Kalabalıklar içindeki bu yalnızlık, bireyin kendi 
varoluş bağımsızlığını ve bireyselliğini koruma çabasının, başka bir de- 
yişle, kentsel hayata eşitlenmeye karşı direnişinin hazin yüzüdür. Bu- 
rada doğrudan doğruya toplumdan kopma olarak görülen şeyin, 
"gerçek toplumsallaşmanın en temel biçimlerinden biri" olduğunu söy- 
lüyordu Simmel.” 


İnsanın kendisini metropol kalabalığında "başka yerde olmadığı 
kadar yalnız ve terk edilmiş hissediyor olması" hissine, bu hüzne, mo- 
dern insan ilk kez Rousseauyla aşina oldu. Bitmekte olan bir hayatın 
sonunda, henüz yeşermekte olan yepyeni bir hayatın ileride yaşanacak 
bütün sıkıntılarını yaşamış biri olarak Rousseaunun kalabalıklar için- 
deki yalnızlığı, modern hayata eşitlenmeye karşı direnişin ilk temsilidir. 
Cenevreli bir saatçinin oğlu olarak beş parasız geldiği Paris"te yeni ta- 
nışıklılar kurup entelektüel çevreye girmek için "salon" ve "cafe"lere 
devam eden Rousseau"nun yalnızlığı, bu çevrenin okumuşlarıyla aynı 
dünyayı paylaşmadığını anladığında başlar. Başlayan yeni hayatın eşit- 
siz ve adaletsiz bir dünya kurmakta olduğunu hiç çekinmeden dile ge- 
tirdiği gibi kendi gerçekliğini de ürküntü duymadan dile getirdi 


Rousseau: "İnsanlar ortasında yalnızım.""” 


"Yeryüzünde benim için her şey bitti" diyordu Rousseau, "Artık bana 
burada ne iyilik edebilirler, ne de kötülük. Bu dünyada umacağım ya 
da korkacağım şey kalmadı, uçurumun dibinde rahatım, mutsuz bir 
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ölümlü ve Tanrının kendisi gibi duygusuz. Bundan böyle benim dı- 
şımda olan her şey bana yabancıdır. Yeryüzünde ne yakınım kaldı, ne 
benzerim, ne de kardeşim. Yerin üzerinde başka bir gezegenden düş- 
müş gibiyim."" Toplumsal hiçbir zümreye kendini yakın hissetmiyordu 
Rousseau, "kendi kendime bırakıldım ve kendi özümle besleni- 
yorum"diyordu.? 


Rousseau, 18. yüzyıl Paris"inin, ve onun temsil ettiği insanlar arası 
muharebenin eleştiricisiydi. Belirsizlik ve çelişkilerin had safhaya çık- 
tığı 19. yüzyılın "sosyal savaş"ının Rusyardaki tanığı ise Dostoyevski 
idi. Yeraltından Notlar"da "ne ben bir kimseye benziyordum, ne de her- 
hangi biri bana benziyordu. "Tek başımayım, ama onlar hep birlik" diye 
düşünmekten kendimi alamıyordum"" diyen roman kahramanı, Sim- 
melin "gerçek toplumsallaşmanın en temel biçimlerinden biri" dediği 
kalabalıklar içindeki yalnızlık durumuna mükemmel bir örnektir. 


Fotoğrafçı Mahmut da, 19. yüzyıldaki ıstırabın artık cehenneme 
doğru ilerlediği 21. yüzyılın "sosyal savaş"ında, on iki milyonluk kala- 
balığın ortasında kendi yalnızlığı ve terk edilmişliğini yaşar. Tabi, 21. 
yüzyılda ve on iki milyonluk muharebe alanında çarpışma ve diren- 
meler de eski insaniliklerinin en güzel yanlarından bazı fedakarlıklarda 
bulunmak zorunda kalmıştır çoktan. Bu yüzden Mahmutun yalnızlığı, 
Rousseau ve Dostoyevskininki gibi bir "direniş" olamayacak, onun yal- 
nızca "hazin" taraflarını taşıyacaktı. 


Yalnızl.. Ama İsyankair 

Büyük yalnızlıkları içinde Rousseau ve Dostoyevskinin yeraltı in- 
sanı, her şeye rağmen isyankardırlar. Rousseau, tepki veren duyarlılı- 
ğından bir şey yitirmemiştir. "Çevreme baktıkça herhangi bir şeyi 
seçebiliyorsam, bu yüreğimi parçalayan bir şeydir ve benimle ilgili olan 
her neyi görsem beni ya başkaldırıya iten ya da acıya düşüren bir nes- 
nedir" der." Yalnızlık hissi içinde gelişen duyarlılığı onu "eskisinden 


daha kolay şaşıran, utanan ve başkaldıran bir adam""” yapmıştır. 


Aynı şekilde, Dostoyevskinin, Rus edebiyatının "klasik Petersburg 
paradigmasını, yani aristokratik subay ve yoksul memur karşılaşma- 
sını, yalnız insanın kendi insani onur mücadelesi olarak işlediği sayfalar 
da göz kamaştırıcıdır. Modern kentler ve onların klasik tipleri üzerine 
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mükemmel bir çalışma kaleme almış olan Marshall Berman n "bir ar- 
ketipik modern dekor" dediği Petersburg sokağında, ve elbette ki onun 
ünlü Nevski caddesinde geçen ve "yeraltı insanı"nın otoriteye karşı di- 
renişini temsil eden bu karşılaşma, "ancak sekiz yoğun sayfada anlatı- 
lan birkaç yıllık acı ve keder sonunda" gerçekleşir."” 


Şüphesiz bir isyan ve hakkı yenmemesi gereken bir kahramanlıktı, 
gösterişli bir subaya Nevski Caddesinde omuz atmak. Ne var ki, kılı 
kırk yararak hazırlanılan bu kahramanlık gösterisi, adam yerine kon- 
mak için hakarete bile razı olan yeraltı insanımız için, hakarete uğra- 
maktan daha beter bir şey olan, aşağılanmayla sonuçlanır. Hakaretle 
aşağılama arasında fark vardır ve gerçekten hakarete uğramak aşağı- 
lanmaktan daha az onur kırıcıdır. Cervantes bunu Don Quiifote"ta "bir 
misal" ile açıklar: "Adamın biri, sırtı dönük durmaktadır, bir başkası 
gelir, vurur ve vurduğu gibi beklemeden kaçar, birinci adam takip eder, 
fakat yetişemez, bu durumda sopayı yiyen adam hakarete uğramış, 
ancak aşağılanmamıştır, çünkü aşağılamanın, sonuna kadar götürül- 
mesi gerekir. Vuran adam, arkadan habersiz vurduğu halde, elini kılı- 
cına atıp kaçmasa, düşmanıyla yüzleşseydi, sopayı yiyen hem hakarete 
uğramış, hem aşağılanmış olurdu."” Çünkü umursanmamıştır. 


Omuz vurduğu subay da benzer bir umursamazlıkla başını dahi çe- 
virip bakmadığı için, aşağılanmıştır yeraltı insanı. Fakat o bunu böyle 
görmek istemez. Zira, küçük isyanlara muhtaç bir insandır o. 


Ev: Küçük Bir Mahfaza 

Kasabalıyı evinde konuk eden Mahmut da hayat tarafından aşağı- 
lanan biridir. Cervantes"in örneğindeki sopa yiyen adama benzer Mah- 
mut. Sinemacı veya gönlünce işler yapan bir fotoğraf sanatçısı olmak 
isterken ucuz işler çeken sıradan bir reklam fotoğrafçısı olmuştur ve 
ona istediğini vermeyen, ideallerinden ve heveslerinden alıkoyan ger- 
çeklik de, hiçbir yere gitmeden karşısında öylece dikilmektedir. Fakat 
Mahmut adeta bir korunumu, hayata karşı hiçbir hamlesi yok. Yuvar- 
landığı çamurdan bir an olsun çıkma fırsatı yakaladığı anda bile bunu 
yapmıyor. Fotoğraflarını çektiği seramik parçalarını nasıl da tekmeli- 
yorl.. Ama, hayatının fotoğrafını çekebileceği bir manzarayla karşılaş- 
tığında üşeniyor, arabasından inip de çekmiyor bu fotoğrafı. Üstelik de 
biz film boyunca Mahmutun kitaplığında asılı duran Dostoyevski res- 
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mini görüyoruz. Belli ki sevdiği bir yazardır Dostoyevski. O halde "yer- 
altı insanı"dan ve onun gerçekliğinden de haberdardır. Kendi gerçek- 
liğiyle bir benzerlik olduğunu sezmesi beklenmez mi?.. Ama sezmiyor. 
Ya da seziyor da, kinik bir boş vermişlikle öylesine yaşayıp gidiyor. Bu 
yaşayışta Petersburglu yoksul memurun kendi onuru için giriştiği o za- 
vallı çırpınışın izi bile yok.?" 

Bu kötürüm ve hamlesiz adam, sadece evine sığınır. Bütün dünyası, 
evidir. Mahmut"un evi, Beniamin"in tanımladığı "içmekan"ın ta kendi- 
sidir, "yalnızca evreni değil, aynı zamanda mahfazasıdır"”), dış dünyaya 
karşı sakatlanmış bireyselliğinin mahfazası. 


Simmel, "Bugün olduğu kadar tarihsel olarak da karşılaşılacak en 
temel toplumsal örgütlenme aşaması şudur" diyordu: "Komşu yabancı 
gruplara ya da başka uzlaşmaz gruplara karşı hemen bütünüyle kapalı 
olan, ama yine de kendi içinde, bireysel üyenin kendi niteliklerinin ge- 
lişimi ve kendi sorumlu olduğu özgür etkinliği için ancak çok önemsiz 
bir alana sahip olacağı kadar dar bir kaynaşmışlığa sahip görece küçük 
bir çevre."”” En temel toplumsal örgütlenmenin, ancak "çok önemsiz" 
bir alan ve küçük bir çevre biçiminde gerçekleşmesine neden olan "baş- 
kalarına karşı bağımsızlık" duygusu, bireyin modern kent hayatında, 
eksik gedik fakat elinde avucundaki tek özgürlüğü uğruna, Mahmut"un 
evi gibi bir iç mekana sıkışıp kalmasıyla sonuçlanır. Fakat bireyin sı- 
kıştığı o küçücük alanda yaşayabildiği özgürlük, kendinden, kendi ya- 
bancılaşmış varoluşundan özgürleşmiş bir insanın özgürlüğü değil, 
onun sakatlanmış Ben"ine uygun düşen bir özgürlüktür. Mahmut"un 
özgürlüğü, Tarkovski arası porno izlemektir mesela. Oysa ki "lağım taş- 
ları gibi mutsuz""” biridir. Ara sıra arkadaşlarıyla fotoğraftan, sinema- 
dan konuşulan içkili sohbetlere karışır, o kadar. Hep aynı bara, hep tek 
başına gider. Evliliğinde başarısız, cinselliğinde aç bir adamdır. Bu ne- 
denle günde otuz, kırk kalp birden kıracak bir kinizm içindedir. Dış 
dünya karşısında onu muhafaza eden evi, sırf bu yüzden, başkaları için, 
cinayet romanlarının tehlikelerle dolu evleri gibidir. "Eşyaların yerleş- 
tirilişi aynı zamanda ölüm tuzaklarının kuruluş planıdır ve art arda sı- 
ralanan odalar kurbana hangi yoldan kaçacağını buyurur." Kasabalı 
Yusufla girdiği küçük çarpışmalar, Mahmut"un evini böyle bir eve dön- 
üştürür. 


283 


Mahmut, Yusuffla küçük çarpışmalara, kendisini tutup bir kenara 
özensizce iten hayata "omuz atamadığı" için girişir. Bunlar, ayıplanacak 
kendi varoluşunu kendi gözünde haklı çıkarmaya yarayan, inandırıcı- 
lığı kalmamış inatçı dirençlerden başka bir şey değillerdir. Aynı za- 
manda bunlar, misafiri hakkında sahip olduğu başka ayıplanacak 
düşüncelerini de yine aynı şekilde kendi gözünde haklı çıkarmasına da 
yarar. Mahmut"un iç mekan mahfazasında süren yalnızlığı ve kinik sev- 
gisizliği, eve dolan ayak kokusundan, salonda içilen sigaradan, köstekli 
saatin kayboluşundan çıkan bütün o küçük çarpışmalara muhtaçtır. 


Kapının hemen önünden başlayan "sosyal savaş", evin içinde de bu 
şekilde sürmektedir işte. Bir zamanlar gerçekten "hayat dolu" olan "özel 
hayatlarımız"ın bu niteliğini yitirmesiyle şimdi "aynı şehirde yaşadığı- 
mız insanlarla kurulacak çok boyutlu ilişki ve hazlardan yoksun kaldı- 
ğımızı" dile getirdiği o ünlü çalışmasında?” Richard Sennett: " "Şehir" ve 
"medeniyeti (city" ve "civility") etimoloğik olarak ortak bir kökene sahip- 
tir. Medeniyet başkalarına yabancıymış gibi davranmak ve bu toplum- 
sal uzaklığa uyan bir toplumsal bağ dokumaktır" diyor.” Simmelfin 
"formel bakımdan bir sakınma ilişkisi" dediği bu davranış biçimi, Ervin 
Goffman için de "medeni ilgisizliktir. İyilik yapma isteğini yitirmiş, hoş- 
nut yüzler görme zevkini unutmuş biri olarak Mahmut, evine sığınmış 
olan Yusufa da böyle bir medeni ilgisizlik gösterir. Bu koşullarda, artık 
"Sevmemek, yaşamımı daraltmak olur. Kaldı ki ben daha çok bütün 
dünyaya yayılmak isterdim"" diyen Rousseau"nun hümanizması bile 
hayaldir. "Belki rahat etmek söz konusu değildir, ama Ten ki bir insa- 
nım, insanlar beni konuk ediyor, beni konuk eden salt insanlıktır" di- 
yebilmek az şey mi?""? diyordu Rousseau. Yusuf, "beni konuk eden salt 
insanlıktır" diyemez, hem karşısında bunu diyebilecek bir insanlık gör- 
mediğinden, hem de kendisinden esirgenen insanlığın gerçekte nasıl 
bir "insanlık durumundan kaynaklandığını anlayabilme becerisinden 
yoksun oluşundan. Aynı şekilde Mahmut da, "evime gelen salt insan- 
İlktir" diyemez, çünkü Yusuf"u onun evine misafir gelmeye mecbur 
klan "insanlık durumu"nu anlayacak (anlamış olsa bile anlayış göste- 
rebilecek) halde değildir. Sonuçta ne Mahmutne de Yusuf, modern ha- 
yatın dayattığı yalnızlık ilişkisinin dışına çıkabilirdi. Birbirlerine olan 
"toplumsal uzaklık"ları nedeniyle, hem Mahmut, hem de Yusuf, birbir- 
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lerinin acılarını dindirecek güçten, tedirgin olmuş ruhlarını yatıştıracak 
insan sevgisinden mahrumdular. 


Bu durum, Marx"n buryuva toplumunda gördüğü "uzlaşmaz karşıt- 
lik" durumunun toplumsal hayatta karşılaşılan biçimlerinden biridir. 
Marxu"n ısrarla belirttiği gibi, bu karşıtlık, "bireysel bir karşıtlık" değil, 
"bireylerin toplumsal varlık koşullarından doğan bir karşıtlıktır.”? Ka- 
sabalı misafirine Mahmut, kendi toplumsal varlığı ve koşulları nede- 
niyle sevgisiz ve bencil olmak zorundadır. Aynı şekilde ve aynı 
sebeplerden ötürü Yusuf da, rahatsızlık vermek, rahatsız edici olmak 
zorundadır. Nihayet, aralarındaki "karşıtlık" da buradan doğuyor 
zaten: Reklam fotoğrafçısı Mahmut ve kasabalı işsiz Yusufl.. Karşılaş- 
tıkları anda, her ikisi için de, "bel bağlanılan rastlantılar düşselleşiyor, 
gerçek engeller büyüyordu./""" Yusufun bir iki gün içinde kendisini bu- 
lacağını zannettiği rastlantılar, yüz verilmeyen şirket bürolarında, sıkıcı 
liman kahvelerinde düşselleşmişti. Buna karşılık, Mahmut"un evinde 
karşısına dikilen "iç mekan" engeli de, kokan ayağı, tüten sigarası, gizli 
saklı telefonlarıyla büyümekteydi. Mahmut ise zaten bir fotoğraf sanat- 
çısı ya da sinemacı olma rastlantısından çoktandır uzaklaşmış, biten ev- 
liliğinin, yarım yamalak cinselliğinin ve çekmek zorunda olduğu sıkıcı 
seramik fotoğraflarının her gün büyüyen engeliyle ıstırap yüklü bir alış- 
mışlık içinde yaşayıp gitmekteydi. 


Mahmut" Yusufra karşı ilgisiz kılan ve onları birbirleriyle didiştiren 
(düşselleşen rastlantılar ve büyüyen gerçek engellerden ibaret) "top- 
lumsal varlık koşulları", modern kent hayatının hazırladığı zemin üze- 
rinde yükseliyordu. İnsan ruhlarının yoksullaşıp bu koşullar içinde 
birbirine karşı sevgisizleşmesi, Engels"e 18401arda yazdırmış olduğu 
cümlelerden de anlayacağımız gibi, içinde yer aldığımız hayatın ma- 
yasında vardı. Marx da sevgisiz bencilliğin modern buryuva toplu- 
munda temel bir insan ilişkisi olduğunu bu nedenle çok önceden 
söyleyebilmişti: "Her insan öteki için, onu yeni bir özveriye zorlamak, 
yeni bir bağımlılık içine sokmak ve yeni bir yararlanma ve bunun so- 
nucunda ... yeni bir gereksinme yaratmaya çalışır. Herkes onda kendi 
bencil gereksinmesinin doyumunu bulmak için, öteki insanları egemen- 
lik altına alan yabancı bir özsel güç yaratma ardında koşar. ... Her ge- 
reksinme, komşuya en sevimli bir biçimde yaklaşmak ve ona şöyle 
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demek için bir fırsattır: Sevgili dostum, senin için zorunlu olan şeyleri 
sana vereceğim, ama sen sine qua non (olmazsa olmaz) koşulunu bili- 
yorsun, seni bana bağlayan antlaşmayı hangi mürekkeple imzalayaca- 
ğını biliyorsun, ben sana bir zevk sağlarken seni kazıklayacağım.""” 


Kalabalığın İçinde, Kalabalıkla Beraber 


"Medeniyet, insanları birbirinden korumakla beraber, birini diğeri- 
nin eşliğinden hoşnut bırakan etkinliktir. (...) Medeniyetin ereği, baş- 
kalarını kendilerinin yükü altında ezilmekten korumaktır.""? Herkesi 
bir başkasıyla "kendi bencil gereksinimini doyuma ulaştırmak" üzere 
ilişkiye geçiren, ve bunun bütün insanlık dışı sonuçlarına rağmen hala 
nasıl olup da bir arada durabildiğine -Engels gibi- şaşıp kalmamız ge- 
reken o sosyal bünye söz konusu olduğunda, Sennett"in bu medeniyet 
tanımana katılmamak söz konusu olabilir mi? Tabi medeniyeti böyle 
tanımlamak, medeniyetsizliğin ne olduğunu da kendiliğinden ortaya 
koyuyor: "Kendini başkalarına yüklemektir medeniyetsizlik.""” Elbette. 
Ama, hiç kimse sırf karakterindeki parazitlikten ötürü yapmaz bunu. 
Buna yol açan şey, Simmel"in "gerçek toplumsallaşmanın en temel bi- 
çimlerinden biri" dediği, Marx"n "her insanı öteki için, yeni bir özveriye 
zorlamak, yeni bir bağımlılık içine sokmak" diye formüle ettiği şeydir, 
"toplumsallaşma yetisindeki düşüş"tür.5 Özel hayat ve bireyselliğe do- 
kunulmazlık bahşeden "mahrem" bir toplum, insanlar arasındaki me- 
deniyetsizliği körükler. Böyle bir toplum yapısında, kişinin duygularını 
başkalarına açığa vurma biçimi, yıkıcı hale gelmiştir.” Kardeşlik duy- 
gularını kullanmaktan giderek uzaklaşan mahremiyet ideoloiisi, "dış 
dünyanın değişmesini talep etmekten çok, o dünya tarafından yalnız 
bırakılma talebidir.""” 


Sennettin burada vurguladığı ve bizim de Uzak"ta örneğini gördü- 
ğümüz (açığa vurulan duyguların yıkıcı olduğu, kardeşlik duyguların- 
dan azat bir ilişkiyi anlatan) "yalnız bırakılma talebi" ile "yalnız kalma 
isteği" arasında kesin bir farklılık var. Nasıl mı? "İnsan izi olmayan yer- 
lerde, onların kininden kurtulabildiğim bir sığmaktaymış gibi rahat 
soluk alıyorum""1 diyen Rousseaulya bakalım: "Parisin göbeğinde otu- 
ruyorum" diyordu Rousseau, "Evimden çıktığım zaman kır görünü- 
müyle yalnızlık ararım. Ama bunlara kavuşmak için o denli uzaklara 
gitmeli ki... Şöyle rahat bir soluk almadan önce yolda gönlümü hırpa- 
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layacak bin türlü şeye rastlarım ve aradığım köşeye varıncaya dek, 
günün yarısı kaygıyla geçer. Gideceğim yere ulaşabilirsem ne mutlul 
Kötü insanlar topluluğundan sıyrıldığım anlar pek tatlıdır ve kendimi 
ağaçların, çimenlerin ortasında görünce cennette sanır, insanların en 
mutlusuymuşum gibi zevk duyarım."” Rousseau böyle der ama, aynı 
zamanda büyük bir samimiyetle şunu da der: "... bütün dileklerimi ye- 
rine getirmek gücü ve her şeyi yapma olanağı olan bir kimsenin beni 
aldatamayacağına emin olunca, ondan sürekli olarak ne isteyebilirdim 
acaba? Ancak şunu: Herkesi hoşnut görmek. Bana sürekli bir hoşnut- 
luğu verecek yalnızca bütün insanların mutluluğudur, ve o mutluluğu 
sağlamaya katılmaktan başka bir kaygım olmazdı." Bir kez daha be- 
lirtelim: "İnsan izi olmayan yerlerde, onların kininden kurtulabildiğim 
bir sığmaktaymış gibi rahat soluk alıyorum" diyen Rousseau söylüyor 
bunu. Rousseau aynı zamanda, "insanlara rağmen toplumsal yaşamın 
tadını hala tadabilecek bir yaşta" olduğunu da söyler. İnsanlara rağ- 
menl 


Bütün kaçış ve yalnız kalma tercihi içinde bile kalabalıklara ve top- 
lumsal hayata böyle bir özlemi hep vardır Rousseau"nun. Çünkü ken- 
dini daima diğer yersiz-yurtsuzlar, kimsesizler, yoksullarla birlikte 
düşünür, kendi varlığını kalabalıkların varlığı içerisinde değerlendirir. 
Bu nedenle onun yalnız kalma isteği, Sennett"in eleştirdiği mahrem top- 
lumdaki "yalnızlık talebenden çok farklıdır. Rousseau nun yalnızlığı, 
"dünya tarafından yalnız bırakılma talebi"ni değil, "dış dünyanın de- 
ğişmesi talebi"ni temsil eder. 


İnsanlar, yani kalabalık, şikayet edilecek bir yığın tarafı olsa da hayat 
için bitip tükenmez bir kaynak. Rousseau, bu nedenle, "İnsanlar ara- 
sında yaşarken öğrendiklerimden hiçbiri yoktur ki ömrümün sonuna 
dek yaşamaya yargı giyeceğim bir adada dahi heves etmeyeceğim bir 
şey olsun" diyordu.“ Zaten daha en başta, öfkesini kustuğu, kendisini 
yalnızlığa iten insanlar için şunu da söyler Rousseau: "Kendileri iste- 
meseler de, onları sevebilecektim, sevgimden ancak insan olmaktan çık- 
mak yoluyla kurtuldular."” Filmde sık sık Kabataş sahilinde bir bankta 
tek başına otururken izlediğimiz İstanbul"un göbeğinde oturan Mah- 
mutlun da belki Parisin göbeğinde oturan Rousseau gibi, "insan izi ol- 
mayan yerlerde, bir sığmaktaymış gibi rahat soluk aldığını" düşü- 
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nebiliriz. Fakat o, Rousseau"nun aksine, toplumsal hayatı kendi konu- 
munun gerçekliği içinden algılayacak ve bu algılayışın verdiği kuvvetle 
onu kucaklamaya hazır olabilecek bir durumda değildir. Bir 18. yüzyıl 
insanıyla 21. yüzyıl insanı arasındaki antropolofik fark budur işte. Top- 


lumsal hayatı "kendi gerçekliğinin farkındalığı 
maktan kaynaklanan bu fark, insanlar içinde bir insan olduğunu bilen 


içinden algılayama- 


Rousseau "nun aksine, ürküntü veren bireyselliğini insanlar karşısında 
bir ayrıcalık olarak yaşamayı tercih eden Mahmut"u toplumdan ve top- 
lumsal hayattan apaçık bir kopuşa sürüklemiştir. Yine bu antropolofik 
fark nedeniyle, bugün "kişinin gerçek anlamdaki toplumsal iletişimden 
büyük ölçüde geri çekilmesi, dış dünyayı tüm zenginlikleri ile değil, 
reel dünyadaki kendi yeri ile sınırlı olarak görebilmesi" ile sonuçlan- 
maktadır. Ve dolayısıyla: "...kendi küçük dünyasındaki kişisel yaşa- 
mına sığınan insanın varolan toplumsal yaşam biçimine direnmemesi, 
çağdaş insanın kendini özgürleştirmesine degil, kendisi için verili top- 
lumdan serbesti istemesine ve bununla yetinmesine yol açmaktadır. 
İçine çekildiği özel dünyası ise, bir saklanma ve hırçınlaşma dünyası 
olmakta, bu yenik dünyadaki bulabileceği benzeri insanlar ile kurduğu 
yakınlıklar ise reel toplumdaki kurtulamadığı yaşamının veremedikle- 


rini elde etmesine yetmemektedir. "“” 


Mahmut"un Yusufa sevgisizliği, onunla arasında geçen o "küçük 
çarpışmalar", bağırıp çağırması, azarlayışı, hep aynı barda aynı masada 
bir başına oturuşu, yabancılaşmışlığı ve mutsuzluğu vs. hep böylesi bir 
"yenik dünya "nın delilleri değil mi?.. Kamusal ve özel hayatların, Sen- 
nett"in dile getirdiği tarzda, eski niteliklerini yitirmesi sonucunda dışa- 
rıdaki gerçek dünya, bütün acımasızlığıyla içerideki "yenik dünya"da 
da hüküm sürmeye başladı. V)ameson, mimaride "temel bir unsur"un, 
yani, "içerisi ve dışarısı arasındaki ayrım"ın artık "ortadan kalktığı"nı 
söylüyordu. "Böylece" diyordu lameson, "daha önceki zamanın sokak- 
ları büyük bir mağazanın koridorlarını oluştururlar."”” Mekanın 
"biçim"i hakkında dile getirilmiş bu tespit, öyle görünüyor ki, pek ala 
onun "içeriği" ile de ilgilidir, "içerisi ve dışarısı arasındaki ayrım"m yok 
oluşu pekala mana olarak da geçerlidir. Zira yine lameson"n "konutsal 
kabuk" diye nitelediği mimari mahfazalarımız, evlerimiz, büyük bir 
gizlilik içinde sokağın şiddetini barındırmaktalar. Dışarıda "alçakgö- 
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nüllülükleri, zayıflıkları ya da ilgisizlikleri yüzünden her şeye katla- 
nanlar"la, "onlara her şeyi çektirmek niyetinde olanlar" arasında süren 
sosyal savaş, sıcak bir çatı altında, birbirlerini yengeçler, örümcekler 
gibi yemekte olan iki insan arasında devam eder. 


Mahmut, hayatı ve idealleri karşısında yenik düşmüştü. Fakat ka- 
sabalıya sevgisizlik göstermek ve onunla didişmekle, yenik düşmesine 
karşılık avunabileceği bir şeyden de kendini mahrum ediyordu. Aynı 
şey bizi de tehdit ediyor. Kent hayatında bir arada bulunduğumuz, üst 
üste yığıldığımız insanlardan duygusuzca yalıtılmaya karşı direnmek 
için, Rousseaunun hümanist yalnızlığında kanıtlanmış bir şeyi, dün- 
yayı bugüne dek değiştirmiş ve bundan sonra da değiştirecek olanın, 
"yalnız kalmış akıl" değil, döneminin bütün egemen etik ve ideolofile- 
rinden özgürleşebilmiş ve toplumun ileriye yönsemeci dinamik kesim- 
leriyle bütünleşebilmiş akıl olduğunu görebilmek gerekiyor. Yani, 
Nazum gibi diyebilmek: Gelip geçtim kalabalığın içinden / gelip geçen 
kalabalıkla beraber.” 

Frankfurt Okulu"nun romantik üyesi Benfiamin, 1926nın aralık ayı 
ile 1927"nin ocak ayını kapsayan Moskova seyahatinde tuttuğu günlü- 
ğün son sayfalarında şöyle yazar: "Berlin, Moskovafdan gelmiş biri için 
ölü bir şehir. Sokaktaki insanlar umutsuz bir biçimde yalıtılmış gibiler, 
tek tek her insan diğerinden alabildiğine uzak ve koca sokağın orta- 
sında yapayalnız."”” Neden 1920Terin Moskovasından gelmiş biri için 
Berlin "ölü bir şehir"dir?.. Beniamin, eşitsiz dünyanın karşısında özgür- 
leşmiş bambaşka bir dünya kurmanın insancıl çabasını gördükten 
sonra varıyor bu yargıya. "Rusyafda geçirilen zamanın en tartışmasız 
sonucu" dediği "kazanılan yeni bakış açısı"yla konuşuyordu ve kaza- 
nılan bu yeni bakış açısı ona "Avrupayı Rusyada olup bitenlerin far- 
kında olmanın bilinciyle gözlemlemeyi" öğretmişti. İşte bu bilinçle 
yaptığı gözlemdir ki, Berlini, yani kendi şehrini ona "ölü bir şehir" ola- 
rak tanımlatıyor. Yaşayan bir şehir, fark ediyor ki, tek tek "yenik 
dünya"larla yetinenlerin değil, top yekün özgürleşim talebinde ısrar 
edenlerin yeni bir hayat kurma heyecanını yaşayan şehirdir. Yalnız kal- 
masına müsaade edilmemiş bireysel aklın, "kalabalığın içinde kalaba- 
likla beraber" yol aldığı şehirdir. Böyle bir şehrin sokaklarında insanlar 
umutsuz bir biçimde birbirlerinden yalıtık dolaşmazlardı. Böyle bir şe- 
hirde "yalnızlık" olmazdı. 
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6) Mithat Cemal Kuntay"ın Üç istanbullunda bu bakış açısı, okuyanı sarsan 
bir ifadeyle dile gelir: Fethedilen ve fethedilmeyen İstanbull Romanda, kahra- 
manımız Adnanü, yazmakta olduğu kitap için şu satırları not ederken görürüz: 
"Camilerin kurşun kubbelerinde fetih ordularının miğferleri duran istanbull 
Bir devin ufka yuvarlandığı bir dağ: Süleymaniye Camiil Altında bir millet 
ayağa kalkıyor gibi duran kubbel... istanbul, Süleymaniye yapıldığı gün bizim 
oldul... Bir de ikinci istanbul: Beyoğlul Damarsız, kansız bir toprağın ayağa 
kalkmasını andıran bu beyaz binalar... Çamurun bayramlık elbisesini giydiği, 
taşın sonradan görme olduğu bu caddeler... Panayır tiyatrolarına benzeyen bu 
evler... Beyoğlu, fethedilmeyen İstanbulldur." (Üç istanbul, Sander Yayınları 
1976, s.75, 76) 
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21) Dostoyevski, age, s.60 
22) Dostoyevski, age, s.62 
23) Cervantes, Don Ouifote (ç.Roza Hakmen), YKY 1997, Cilt II s.642 
24) Burada sorulması gereken soru şudur: Neden bir 19. yüzyıl Petersburg- 
lusu içinde küçük de olsa bir isyan duygusu taşır ve onu gerçekleştirmeye ça- 
lışır da , bir 21. yüzyıl istanbullusu aynı şeyi yapamaz?.. Yüzleşmeye cesareti 
mi yok?.. Çetin Altan, "Bizde düello etmek yoktur, biz pusu kurarız" demişti. 
Bir film karakterinin ataletini, sinikliğini getirip buna bağlamak, üstelik bir de 
bunu genelleştirmek, tamamen spekülasyondan ibaret olur. Ama galiba şuna 
ihtimal verecek deneyimlerimiz de fazlasıyla var: Biz bireysel bir isyana kal- 
kışacak olsak bile, yetişip geldiğimiz kültür itibariyle, bütün isyanımız, hilesiz, 
yürekli bir yüzleşmeden ziyade, pusu kurma mantığının izini taşıyacaktır, tu- 
zağa düşürme, tongaya bastırma, tezgaha getirme vs. 
25) VValter Beniamin, Pasaflar (ç.Ahmet Cemal), YKY 1995, s.87 
26) Georg Simmel, age, s.88-89 
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28) VValter Beniamin, Tek Yön (ç.Tevfik Turan), YKY 1999, s.15 
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rıntı Yayınları 1996 
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33) Karl Marx, Ekonomi Politiğin Eleştirisine Katkı (ç.Sevim Belli), Sol Ya- 
yınları 1979, s.26 
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35) Karl Marx, 1844 Elyazmaları (ç.Kenan Somer), 5ol Yayınları 1993, s.185, 
186 
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1) Rousseau, age, s.103 
42) Rousseau, age, s.119 
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45) Rousseau, age, s.11 

46) Unsal Oskay, Kitle iletişiminin Kültürel işlevleri, Der Yayınları 1993, 
s.344 

47) Fredric )ameson, Postmodernizm (ç.Nuri Plümer), YKY 1994, s.144 

48) Nazım Hikmet, 14 Ağustos 1959 tarihli isimsiz şiiri (bkz. Son Şiirleri, 
YKY 2002, s.34) 

49) VValter Benğamin, Moskova Günlüğü (ç.Cemal Ener), Metis Yayınları 
2001, s.136. Beniamin"in günlüğü, Bolşevik tiyatrocu Asia Lacisle olan aşkının 
-iyimser beklentilerle başlayıp şiddetli hayal kırıklıklarıyla biten- sancılı bir 
dönemini belgeliyor olmasından ziyade, "partisiz ve mesleksiz", ama haysiyetli 
ve dürüst bir entelektüelin sosyalist deneyime ilişkin samimi gözlemleriyle il- 
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Modern kent ve sinema aynı zaman diliminde, 19. Yüzyılın sonunda kent- 
sel bir keşif olarak ortaya çıktı ve kentsel deneyimleri hızlı bir biçimde de- 
giştirmeye başladı. Bu durum sadece Paris, Berlin, Viyana gibi "modern- 
liğin başkentleri"yle sınırlı olmadı. Sinema, Bombay, İskenderiye, Kahire, 
İstanbul gibi kentlerin deneyimlerine de yön verdi. Modern çağı önce ta- 
nımaya, sonra anlamaya ve en sonunda da onu eleştirmeye yönelen pek 
çok önemli düşünür ve sanatçısinemaya bu nedenle ilgisiz kalamadı. 


"Sinema geldi ve zindandan oluşma bu dünyayı saniyenin onda biri uzun- 
luğundaki zaman parçacıklarının dinamitiyle paramparça etti, şimdi bu 
dünyanın geniş bir alana dağılmış yıkıntıları arasında serüvenli yolculuk- 
lara çıkmaktayız" diyen VValter Beniamin, sosyolofik ve felsefi çalışmala- 
rında film görüntülerinden yararlanan Siegfried Kracauer, Berlin Alexan- 
der Meydanı romanını "sinematografik kurgu"ya meyilli bir formla yazan 
ve Berlinliler"in günlük yaşamında sinemanın ekmek kadar gerekli bir şey 
olduğunu hemen sezen Alfred Döblin, şiir ve senaryoları ile "Bolşevik sine- 
ma"ya eşlik eden Mayakovski, Paris gecelerinin sarhoş edici ışıkları ve si- 
nemalarrı için "özel dergi" çıkaran şair Guillaume Apollinaire vs. modernli- 
gin hem mekanizması hem "kahraman"ı olan kentile sinema arasında bir 
ilişki kurmanın gerekli olduğuna inanmış, bilinen ya da akla ilk gelen isim- 
lerdir. 


Proust, Beckett, Musil ve Kafka"nın edebiyatının, Sechönberg ve Mahler"in 
bestelerinin, Picasso, Dali, Grozs"un tablolarının modern hayatı temsil edi- 
şi gibi, Vertov, Eisenstein, R. Clair, F. Lang, O. VVelles, Antonioni, Bergman, 
Bunuel, Yusuf Şahin, Lütfü Akad, Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz"un 
filmleri de modern hayatın sıkıntılarını temsil etmiştir. Ayrıca, nasıl ki mo- 
dernliğin eleştirisine yönelen düşünürler ve sanatçılar sinemayla bir bağ 
kurmuşsa, yukarıda adı geçen yönetmenlerin pek çok filmi de, modernli- 
gin sosyolofik, psikolofik, felsefi eleştirianlayışlarına referans olmuştur. 
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